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1. Doel en opzet van deze studie. 
De wetenschappelijke bemoeiingen met het verschijnsel film zijn tot op 
heden vrij zeldzaam gebleven en bepaalden zich dan nog hoofdzakelijk tot 
onderzoekingen naar de effecten van bioscoopvoorstellingen op het publiek. De 
oorzaken van deze effecten echter, voor zover ze in het medium film zelf schuilen, 
kwamen daarbij slechts toevallig of terloops ter sprake. Alleen in de — doorgaans 
minder wetenschappelijke — filmaesthetische beschouwingen waren de mogelijk-
heden van het instrument film zelf object van onderzoek. 
Het moet echter voor iedereen, die het begrip kunst in zijn moderne zin 
verstaat en die de film voor talloze buiten-aesthetische doeleinden heeft zien 
gebruiken, duidelijk zijn dat het verschijnsel film niet per se een aesthetisch 
phaenomeen is en niet uitsluitend kunstbedoelingen manifesteert. Overal daar 
nu, waar niet de aesthetische of artistieke ontroering voorwerp van onderzoek 
was, maar andere emotionele of intellectuele effecten, stelde men zich tevreden 
met de kwantitatieve of kwalitatieve analyse van deze effecten, terwijl voor de 
oorzaken daarvan voornamelijk de inhoud van de film, de donkerte van de bios-
coopzaal en het karakter van het publiek verantwoordelijk gesteld werden. Nu 
kan men natuurlijk zijn oordeel over een bepaalde film baseren op de effecten 
die ermee bereikt werden en in zoverre hebben de bedoelde onderzoekingen 
practische bruikbaarheid; is het echter, in betrekking tot deze zelfde practische 
bruikbaarheid, niet van groter belang dat men die effecten willekeurig kan regu-
leren en beheersen? 
Wij willen daarom een poging wagen om de oorzaken van deze effecten 
bloot te leggen, maar nu voor zover deze op rekening komen van de bijzondere 
geaardheid van wat wij de taal van de film willen noemen en menen te mogen 
noemen. 
Het gaat ons dus om het „fait filmique" en niet om het „fait cinématogra-
phique", d.w.z.: om de wijze waarop ideeën, dingen en feiten door een systeem 
van beeldcombinaties worden uitgedrukt en medegedeeld, en niet om de door 
die beeldcombinaties in den toeschouwer werkzaam geworden denkbeelden, 
gevoelens of strevingen *). Wat er met behulp van de filmtaal wordt medegedeeld 
raakt ons dus minder dan hoe het is medegedeeld, en wat er in den toeschouwer 
gebeurt is ons in deze studie van minder belang dan hoe het gebeurt. 
Allereerst stelt deze studie zich ten doel: aan te tonen dat de film een „taal" 
is. Het meest algemene kenmerk van de taal, dat ze is een systeem van tekens 
die ideeën uitdrukken, blijkt de film met de woordtaai gemeen te hebben. Zoals 
het woord een teken is voor een ding of feit, of voor onze betrekking tot dat ding 
of feit, zo zal ook het filmbeeld teken blijken te zijn van iets wat buiten ons be-
staat of van wat daarover door ons gedacht of gevoeld wordt. En zoals de woord-
*) Deze onderscheiding wordt sinds het hierna nog te noemen boek van Cohen-Séat vrij alge-
meen gemaakt door de medewerkers aan het „Institut de Filmologie" aan de Parijse Uni-
versiteit. 
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taaltekens zijn onder te brengen in een systeem dat hun vormen en combinaties 
reglementeert en hun betekenissen en gebruikswijzen ordent, zo zijn eveneens 
de filmtaaltekens formeel en functioneel aan bepaalde regels onderworpen, op-
dat het doel, dat voor elke taal het primaire is, nl. te zijn een middel tot geeste-
lijk verkeer tussen de mensen, zo goed mogelijk bereikt kan worden. 
Dat er naast deze overeenkomsten tussen woordtaai en filmtaal vele punten 
van verschil zijn, is niet alleen zonneklaar, maar verschaft aan deze studie juist zijn 
bestaansgrond. Wij willen dus onderzoeken in welke vormen en vormcombinaties 
de filmtaal ideeën uitdrukt, m.a.w. wij willen trachten een soort grammatica van 
die filmtaal op te stellen. Maar omdat de vormen der tekens en de verbindingen 
tussen die vormen afhangen van de betekenis der tekens en daar de relatie tus-
sen filmbeeld en idee een heel andere is dan tussen woord en idee, zal onze 
studie over de filmtaal zich ook met een betekenisleer moeten bezig houden. 
Vervolgens: de regels voor het juiste gebruik der taal vindt men meestal 
bijeen in een syntaxis of stilistiek, beide in de zin van „gebruiksleer" van de 
taal. Met de filmtaal bereikt men op andere wijzen andere resultaten dan met 
de woordtaai. De syntaxis of gebruiksleer der filmtaal vormt daarom een vol-
gend hoofdstuk. 
De eigen aard van het medium film brengt met zich mee, dat de filmtaal 
doorgaans minder als een communicatiemiddel dan als een middel tot beïnvloe-
ding emplooi vindt. Naast de vorm- en betekenisleer, trachten we daarom voor 
de filmtaal ook een „effectleer" op te stellen. 
Is het algemene doel van de taal te specificeren in een aantal bijzondere 
doeleinden, zoals: instrument te zijn voor kennisoverdracht, voor schone kunst, 
voor opvoeding en voor propaganda, dan zal de toepassing van de filmtaal op 
elk van deze gebieden andere eisen stellen en andere mogelijkheden bieden dan 
die van de woordtaai. En dus zullen de verschillende toepassingen der filmtaal 
eveneens onze aandacht hebben. 
De voornaamste toepassingsvorm is echter de filmkunst. Een apart hoofd-
stuk concentreren we onze aandacht dus op de aesthetiek. 
Om de mogelijkheden van de filmtaal in de andere genoemde toepassings-
vormen onder één noemer te kunnen brengen, moeten we vaststellen dat de film-
taal evenmin als de woordtaai uitsluitend voor het sociaal verkeer of voor de 
kunst gebruikt wordt. 
Buiten het gebruik in het sociaal verkeer staat de taal die in boekvorm aan 
het individu de mogelijkheid biedt om, alle grenzen van tijd en ruimte over-
schrijdend, deel te hebben aan de ervaringen van andere mensen in andere tijden 
op andere delen van de wereld. De taal, dus ook de filmtaal, kan ons, sym-
bolisch, ervaringen laten opdoen. Door een boek te lezen over de binnenlanden 
van Afrika doen wij enige ervaring op over dat Afrika. Wat nu geldt voor het 
boek, geldt — gezien de aard van de filmtaal — in nog sterkere mate voor de 
film. Hetgeen ons moet brengen tot een beschouwing over filmtaal en levens-
ervaring. 
Voor elke taalgebruiker persoonlijk heeft de taal de grote betekenis, dat ze 
denkmateriaal en denkschema's verschaft en denkgewoonten aankweekt. Pas door 
de taal leert men het scherp-omlijnde denken, hebben de moderne taalgeleerden 
aangetoond. ') Bij de vorming van begrippen, oordelen en besluiten vervult de 
taal een uitermate belangrijke rol. Ten overstaan van deze functie van de woord-
taal hebben wij ons af te vragen in hoeverre wellicht ook de filmtaal in dit op-
zicht belangrijk is. Het lijkt niet onwaarschijnlijk dat de filmtaal op het „denken 
in beelden" inderdaad in enig opzicht invloed uitoefent. En wanneer dit het 
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geval is, dan zal van dit denken in filmtaal op zijn beurt een invloed uitgaan op 
den „gebruiker" van die filmtaal. Door te denken immers kunnen we onze gedra-
gingen zelf bepalen. In dit verband moet dan eveneens het probleem van de 
kennis en van het aanleren der filmtaal ter sprake komen. 
2. Nadere afbakening van het terrein van onderzoek. Overzicht van het reeds 
op dit gebied gepresteerde. 
Door verreweg de meeste schrijvers over film werd dit moderne cultuurver-
schijnsel ingelijfd bij de (schone) kunsten. Aanvankelijk een „tijdverdrijf voor 
ongeletterden", zoals de Franse schrijver George Duhamel de film eens kwalifi-
ceerde, moest men de artistieke betekenis van de film tenslotte toch algemeen 
gaan erkennen, ook al bleven en blijven de artistieke resultaten nog vrij zeldzaam. 
Het is vooral in deze beschouwingen over de film als kunstvorm, dat een enkele 
maal de term „filmtaal" gebruikt wordt voor een meestal vrij willekeurige codi-
ficering (en dat is nog iets anders dan een systeem) van „filmische" uitdrukkings-
middelen. Maar slechts zelden is deze term anders dan overdrachtelijk bedoeld, 
zelfs bij Spottiswoode, die zijn boek over de aesthetiek van de film de titel „A 
Grammar of the Film" 2) meegaf, of bij Renato May's "Il Linguaggio del Film".3) 
Alleen Béla Balázs *) zegt nadrukkelijk dat de film als een nieuwe taal in de eigen-
lijke zin van het woord beschouwd moet worden, een taal, zo interpreteert hem 
ook Schopen 6), die niet dient ter vervanging van het woord en die geen begrip-
pen uitdrukt, maar die de „visuelle Korrespondenz der unmittelbar verkörperten 
Seele" is. 
Ook Balázs echter onthult ons niet veel meer dan dit over het wezen van de 
filmtaal. Toch kunnen de talloze filmaesthetische beschouwingen ons iets leren 
over dat wezen, juist omdat alle schrijvers die de film uitsluitend als een auto-
nome kunstvorm zagen, zochten naar de specifieke uitdrukkingsmogelijkheden 
van de film. Wat van het menselijk innerlijk kon de filmmaker adaequaat in zijn 
materiaal verstoffelijken? Men ontdekte dat de film niet alleen visuele en audi-
tieve voorstellingen kan weergeven, maar ook gevoelens, zij het dan „slechts" 
metaphorisch. Maar juist de beeldspraak, in letterlijke zin, is het meest wezenlijke 
van de film, en het kan niet anders of van daaruit moet het begrip filmiaaZ ont-
wikkeld worden. Ook de „echte" (woord-)taal kent vele uitdrukkingen die vroeger 
duidelijk als beeldspraak gevoeld en begrepen werden en de kleuter die de 
geijkte woorden voor bepaalde begrippen nog niet machtig is, drukt zich al in 
soms al te gewaagde metaphoren uit. En de metaphoor, eenmaal gelukt en suc-
cesvol gebleken, wordt herhaald en door anderen overgenomen en gaat aldus 
deel uitmaken van de sociale taalschat, waar iedereen vrijelijk uit kan putten. 
Deze ontwikkeling tot taal in eigenlijke zin is door de genoemde en andere 
auteurs over filmkunst echter niet verder gevolgd. Eerst G. Cohen—Séat in zijn 
in 1947 verschenen boek „Essai sur les principes d'une philosophie du Cinéma" ") 
komt op dit beginsel van de filmmetaphoor terug. Hij stelt zich zelfs dezelfde 
vraag als wij ons stelden, nl.: is de film allereerst een kunst of een taal? En hij 
komt tot de conclusie, dat, al zal die taal altijd en onvermijdelijk dichterlijk zijn, 
het daarom toch niet minder een taal is. Wel heeft die taal, meent Cohen—Séat, 
zich nog niet volledig ontwikkeld en zijn de tekens der filmtaal, de filmbeelden, 
nog te „eenmalig" en subjectief, maar als een bepaald teken voortdurend her-
haald wordt, dan wordt het tenslotte van een soortgelijke algemeenheid en objec-
tiviteit als het woord. 
De codificering der filmische uitdrukkingsmiddelen in al deze zgn. film-
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grammatica's gebeurt bij de meeste schrijvers — wij zeiden het al — vrij willekeu-
rig, hoewel niet altijd ondoelmatig. Rudolf Amheim7) gaat uit van de verschillen 
die er te constateren zijn in het waamemingsbeeld van een object in de werke-
lijkheid enerzijds en het filmbeeld van dat object anderzijds. Hij onderzoekt dan 
vooral in hoeverre het filmbeeld zijn artistieke waarde juist aan die verschillen 
ontleent: aan de vlakheid van het beeld, aan de kunstmatige behchting der ob-
jecten, aan het ontbreken der natuurlijke kleuren, aan de begrenzing van het 
beeldvlak, aan de afstand van het object, aan het ontbreken der ruimtelijke en 
tijdelijke continuïteit etc. Raymon Spottiswoode tracht uit een vergelijking van 
de filmkunst met het toneel de eigenschappen af te leiden die de film tot een 
autonome kunstvorm maken. Hij komt zo tot een opsomming van een aantal 
„differentiating factors", factoren waardoor de realistische werkelijkheidsweer-
gave zich onderscheidt van de artistieke schepping van een nieuwe werkelijkheid. 
Hij verdeelt deze factoren in optische en acoustische en de eerste weer in stati-
sche, (camera-hoek en -positie, close-up, beeldvlak-begrenzing, kleur en belich-
ting, vlakheid), dynamische (camera-beweging) en filmische (versnelling of ver-
traging van de beweging, omkering der volgorde, over elkaar copiëren). Am-
heim's verschillen tussen werkelijkheids- en filmbeeld zijn dus Spottiswoode's 
„differentiating factors". Andere schrijvers a) geven dezelfde categorieën in een 
andere indeling. Wij stellen ons tot taak ook de oorzaken van deze verschillen of 
differentiatie-factoren systematisch te onderzoeken en uit deze systematiek zich 
logisch de verschillende beeldsoorten en beeldcombinatie-mogelijkheden te laten 
ontwikkelen. En daarbij maken wij dan voorlopig abstractie van hun artistieke 
vorm- en expressiewaarde. 
Dat er bij al de genoemde schrijvers van een eigenlijk gezegde betekenisleer 
zelfs nog geen sprake is, behoeft nauwelijks meer betoog. Cohen—Séat is ook op 
dit terrein vrijwel de enige die een preliminaire beschouwing waagt. ·) De film-
beelden, zegt hij, drukken niet de gedachten uit, maar de materie van de gedach-
ten; zij „vertalen" niet, zij zijn. De film doet ons de ideeën niet herkennen, maar 
kennen; ze vormt de ideeën meer dan dat ze ons die doet begrijpen. Balázs 
bedoelt waarschijnlijk hetzelfde als hij beweert, dat het filmbeeld de onmiddel-
lijke uitvloeiïng is van het psychische leven. De beelden met de lichaamsbewe-
gingen of de gelaatsexpressies der mensen, met hun vormen, lijnen en kleuren, 
bewegingen van levenloze dingen, en met hun klanken, zijn geen „omzetting" 
van ook met woorden uit te drukken bewustzijnsvoorstellingen: ze zijn het spie-
gelbeeld van wat er in het bewustzijn leeft. Terwijl het boek de gedachten (van 
den schrijver) uitdrukt door het woord, ontstaat in de film de gedachte (van den 
toeschouwer) eerst uit het beeld. Het boek vertelt ons over de werkelijkheid en 
vertellen is: in taal omzetten. In de film nu is de werkelijkheid zelf „aan het 
woord", er wordt niets omgezet. Daarom merkt Balázs 10) ook op, dat de zicht-
bare taal van de film niet een vorm is, waarin een diepere idee ligt uitgedrukt, 
maar dat ze zelf de inhoud is van de film. Hoewel zelf geen uitdrukking van een 
gedachte, kan het filmbeeld dus wel gedachten oproepen bij den toeschouwer. 
Kunnen we die „gedachten" achterhalen, dan hebben we daarmee de betekenis-
leer van de filmtaal gegeven. 
Van een filmsyntaxis in de zin van een filmgebruiksleer kunnen we in de 
talloze verhandelingen over film als kunst wèl iets leren. Balázs, Amheim, Spottis-
woode, Groll11), Iros, May, zij allen vertellen ons hoe men een schoonheidsont-
roering weet op te wekken door de filmbeelden op een speciale manier met elkaar 
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te combineren. Het gaat in een film echter niet steeds om een sc/ioon/ieidsontroe-
ring, soms zelfs niet eens om een ontroering, maar om een informatie of overtui-
ging, om een aansporing soms. Bovendien valt er van een systeem niet veel te 
merken bij de genoemde acteurs. Hoewel we dus hier en daar in het voetspoor 
der filmaestheten willen treden, zullen we toch op eigen gelegenheid moeten 
trachten de „regels" voor het doeltreffend gebruik der filmtaal op te sporen. 
Veel hulp van de kant van de syntaxis der woordtaai kunnen we hierbij niet 
verwachten, daar de taalwetenschap zelf t.a.v. het probleem der syntaxis nog 
voor tal van opopgeloste vragen staat. 
Dat het woord niet alleen kan mededelen, maar ook kan beïnvloeden; dat 
het niet alleen kennis geeft van des sprekers gedachten en gevoelens, maar die 
ook bij een ander weet op te wekken, is een facet aan het wezen van de taal, dat 
naar onze mening tot nu toe te weinig wetenschappelijke aandacht kreeg.12) De 
filmtaal, bijna uitsluitend gebruikt ter beïnvloeding, kan echter niet buiten een 
beschouwing over haar bijna hypnotische kracht. Wij voegen daarom een speciaal 
hoofdstuk in dat we effectleer of „pragmatiek" zullen noemen. 
Haar voornaamste toepassing vindt de filmtaal in amusement en kunst. De 
amusementsfilm verhoudt zich tot de kunstfilm als de stuiversroman tot het lite-
raire werk. In de amusementsfilm hoeft het aesthetische nog niet helemaal te 
ontbreken; meestal is de eerste te beschouwen als een gebrekkig kunstwerk en 
daarom hoeven we deze beide genres niet afzonderlijk te behandelen. 
Wij noemden al verschillende studies over filmkunst. Vooral het lijvige werk 
van Iros, dat eigenlijk een handboek voor den filmkunstenaar, meer dan voor 
den filmliefhebber is, bewees ons grote diensten. Naast het reeds genoemde 
boek van Balázs verdient ook diens latere „Der Geist des Films"13) belang-
stelling. 
Wij plaatsen het hoofdstuk, waarin we de grondbeginselen van een film-
aesthetiek willen blootleggen, op een kunstphilosophische basis, allereerst omdat 
we de veelverbreide opvatting willen tegengaan dat een intelligent gebruik van 
de filmtaal op zichzelf al tot filmkunst leidt, vervolgens omdat we het gebrek 
van de meeste der genoemde filmaesthetische verhandelingen, dat ze uitgaan 
van en dikwijls blijven steken in de details, willen vermijden. Onze beschou-
wing tracht meer organisch te zijn. Dat de vergelijking met het literaire kunst-
werk ons daarbij van groot nut bleek te zijn, mag geen verwondering meer 
wekken, indien de film eenmaal als een taal begrepen is. 
Over filmtaal en ervaring, over filmtaal en denken en over het nut van de 
kennis der filmtaal is, bij ons weten, nog nooit een studie verschenen. Staat de 
ervaring die we opdoen uit een film, dichter bij de echte levenservaring dan de 
ervaring opgedaan uit een boek? Is er een denken in filmtaal, een denkmethode 
in filmtaal, waardoor ons handelen anders, misschien zelfs effectiever, geleid 
wordt? In hoeverre kan de kennis van de filmtaal ons vrijwaren tegen schade-
lijke invloeden ervan? 
Als instrument voor kennisoverdracht gaat de film een steeds grotere rol 
spelen in het onderwijs. Het aantal artikelen, brochures en boekwerken over de 
onderwijsfilm is niet te schatten. Vele van deze studies bewijzen het nuttig 
effect van de onderwijsfilm, maar in hoeverre dat nuttig effect valt toe te 
schrijven aan het eigene van de film als taal, komt nergens of nauwelijks ter 
sprake. Ons werk zal dus moeten zijn: de oorzaken van de geschiktheid van de 
filmtaal als onderwijsmiddel te achterhalen. 
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Van informatieve aard zijn naast de onderwijsfilm ook het filmjournaal, de 
voorlichtingsfilm en sommige documentaires. De betekenis van deze filmsoor-
ten neemt hand over hand toe. 
Blijkt de filmtaal in onderwijs en voorlichting vooral waardevol te zijn door 
haar „communicatieve" kracht — verschillende experimentele onderzoekingen 
bevestigen dit —, in opvoeding en propaganda treedt voornamelijk de „sugges-
tieve" kracht van de filmtaal op de voorgrond. Ook hier leveren experimentele 
onderzoekingen het bewijs, dat de filmtaal grote invloed kan uitoefenen. 
Die invloed kan echter in bepaalde opzichten negatief zijn, omdat de sug-
gestieve, ja de hypnotische werking der filmtaal het publiek tot een weerloos 
slachtoffer kan maken. Een eerste bescherming tegen een dergelijk gevaar biedt, 
menen we te kunnen aantonen, de kennis van de filmtaal. 
3. De „semiologie" of de leer der tekens ab uitgangspunt voor deze studie. 
Al de genoemde problemen, die in de volgende hoofdstukken aan de orde 
gaan komen, zijn facetten van het ene probleem: de aard en de betekenis van 
het medium film. Wanneer we op grond van het navolgende dat medium een 
systeem van tekens en zelfs een taal mogen noemen, dan vindt een beschouwing 
over die filmtaal een basis in die wetenschap, die zich bezighoudt met de prin-
cipes van de tekenprocessen. Mensen beïnvloeden elkaar en zichzelf door mid-
del van allerlei tekens en worden door tekens beïnvloed. De processen die zich 
hierbij voordoen zijn het object geworden van een wetenschap die door taal-
geleerden als F. de Saussure en Karl Bühler „semiologie" of „semasiologie" en 
door Ch. Morris, die een complete theorie hiervan opstelt, „semiotic" genoemd 
wordt (van het Griekse semeion = teken). De meer bekende term „semantiek" 
is dan volgens Morris een geschikte benaming voor dat deel van de semiologie 
— wij geven aan deze term de voorkeur — dat zich met de betekenis der tekens 
bezighoudt. 
De ontmoeting met het werk van Morris was voor onze beschouwingswijze 
van doorslaggevende betekenis. Zo het dan al verbazing mag wekken dat andere 
theorieën aangaande het tekenproces grotendeels buiten beschouwing gebleven 
zijn, het excuus voor onze eenzijdigheid in dit opzicht moge gezocht worden in 
Morris' verbluffende veelzijdigheid. Zijn boek („Signs, Language and behavior", 
New York 1946) gaf ons een sleutel in handen die een passe partout bleek voor 
alle aspecten van het filmprobleem. 
Morris' theorie is van een gematigd behaviorisme. Hoewel de sympathie van 
de westerse psychologie niet onvoorwaardelijk naar het behaviorisme uitgaat, 
kan toch niemand er de practische resultaten van loochenen. Vruchtbaar voor de 
praktijk is ook juist de theorie van Morris en dat kon iemand die de sociaal-
paedagogische betekenis van het filmverschijnsel tenslotte meer acht dan de 
phaenomenologische analyse gemakkelijk tot zijn (Morris') standpunt overhalen. 
Van huis uit eer linguist dan psycholoog, kon de opvatting van de film als een 
taal, door Morris in de hand gewerkt, ons ook gemakkelijker binnen voeren in 
de filmproblematiek. Want hoe inspirerend de taaiopvatting reeds bij de eerste 
benadering van deze problematiek ook bleek, wij vonden voor deze inspiraties 
niet de bedding van een geordend systeem voordat we Morris' boek leerden 
kennen. 
Dat onze studie intussen niet bij Morris is blijven steken en nog iets meer 
is geworden dan een toepassing van Morris' vondsten op het phaenomeen film, 
zal den lezer gemakkelijk duidelijk worden. Voor zover dit boek dat echter is, 
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is deze toepassing ook voor de theorie der tekens vruchtbaar geworden. Met 
name heeft het inzicht in het wezen en de waarde der zgn. „iconische" tekens, 
door Morris slechts even aangeroerd, door ons werk een aanzienlijke uitbreiding 
en verdieping ondergaan. Men zou haast kunnen zeggen dat onze hele studie 
een theorie is geworden van het iconische teken. 
De boven gegeven verklaring van onze voorkeur voor Morris' tekenbegrip 
zal voor den critischen lezer geen wetenschappelijke rechtvaardiging zijn. Maar 
is het onwetenschappelijk wanneer we ronduit erkennen dat we, in plaats van 
moeizaam door alle taaltheorieën heen te zoeken naar een toegang tot het ver-
schijnsel film, ons liever aan een gids hebben toevertrouwd, die ons niet alleen 
onmiddellijk een ruime toegang aanwees, maar ons daarna ook bleef leiden 
langs alle wegen die we meenden te moeten begaan? 
Naast deze verklaring een advies en een toelichting: De niet-linguistisch 
georiënteerde lezer zal er goed aan doen het eerste hoofdstuk voorlopig ongele-
zen te laten. De bestudering ervan zal hem gemakkelijker vallen, wanneer hij 
de volgende hoofdstukken gelezen heeft. Elk hoofdstuk zal trouwens een ver-
duidelijking vinden in het volgende, daar wij, zonder opzet overigens, de ampli-
ficerende methode hebben toegepast: In elk volgend hoofdstuk worden de in 
het voorafgaande ontwikkelde denkbeelden verder ontwikkeld en daardoor 
verduidelijkt. 
Op volledigheid bij de behandeling van de aangegeven onderwerpen wil-
len wij geen aanspraak maken. Gezien de stand van de filmwetenschap, gezien 
ook de snelheid waarmee de film evolueert, moet een volledige behandeling 
uitgesloten worden geacht. Maar de toenemende invloed en de groeiende macht 
van de film op welhaast alle domeinen van het leven rechtvaardigen, menen wij, 
een inleidend onderzoek naar haar aard en betekenis. Dat men die invloed en 
macht niet alleen in haar gevolgen, maar vooral ook in haar oorzaken leert ken-
nen, maakt het mogelijk ze te beheersen en in de juiste banen te leiden. 
HOOFDSTUK I. 
FILM ALS TAAL. 
1. Het filmbeeld als taalteken. 
Ontstaan uit de faustische drang om de levenswerkelijkheid, die in eerste 
instantie als beweging ervaren wordt, door middel van bewegende beelden voor 
te stellen, is de film allereerst een technisch procédé, waardoor een beweging 
gefixeerd en daarna gereproduceerd wordt. De fixatie van een stuk „werkelijk-
heid" door den filmmaker en de reproductie daarvan ten aanschouwe van het 
bioscooppubliek is echter niet meer of minder dan een taaldaad, zoals het uit-
spreken of schrijven van een woord een taaldaad is. De drie dimensies van 
Bühler's organon-model1) van de taaldaad zijn ook in de filmtaaldaad tegen-
woordig: Het op het witte doek verschijnende filmbeeld is een afbeelding of 
representatie („Darstellung") van de werkelijkheid, het is uitdrukking („Aus-
druck") van het innerlijk van den filmmaker, en het is een mededeling („Appell") 
aan den toeschouwer. 
Ook van Ginneken's correctie van Bühler's organon-model2): dat een taal-
uiting „niet en nooit de rechtstreekse weerspiegehng der dingen [is], maar de 
weerspiegeling van den kijk des sprekers op die dingen", doet niets af aan de 
volkomen overeenkomst die er bestaat tussen het taaldaad-zijn van woord en 
filmbeeld. Want het filmbeeld dat bij de opname tot stand komt is geen min of 
meer gelijkende copie van de werkelijkheid, maar geeft het beeld van de wer-
kelijkheid weer zoals de filmmaker het vanuit een bepaalde afstand, vanonder 
een bepaalde gezichtshoek, met een bepaalde tijdsbeleving en met bepaalde zin-
tuigelijke scherpte waarneemt. Het filmbeeld is daarom niet zonder meer een 
afbeelding van de werkelijkheid, maar van de filmmakers persoonlijke (ruim-
telijke, „tijdelijke" of „zintuigelijke") verhouding tot de werkelijkheid. 
Taalteken, zo menen we mèt Reichling 3) en in tegenstelling tot Bühler, is 
het woord en ook het filmbeeld in laatste instantie alleen naar de kant van de 
„Darstellung". De andere „Sinndimensionen"4) zijn wel momenten van de taai-
ervaring als geheel genomen, maar behoren niet tot het eigenlijke toai-moment. 
Reichling noemt ze „functionele ervaringsmomenten". We komen er aanstonds 
op terug. Teken is het filmbeeld omdat het op een of andere manier de werke-
lijkheid representeert of vervangt; iaaZteken, omdat het moment is in een taai-
ervaring of taalgebeuren. 
De volgende schematische voorstelling, waarvan we het principe ontleen-
den aan Ogden & Richards ' ) , brengt de tekenfunctie van het filmbeeld in 
beeld: 
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Vervangt men in deze driehoek de termen filmbeeld en filmmaker respec-
tievelijk door woord en spreker, dan kan dezelfde schematische voorstelling die-
nen om de tekenfunctie van het woord in beeld te brengen. Dat wil echter niet 
zeggen, dat er geen grote verschillen bestaan tussen het teken-zijn van film-
beeld en woord. In de moderne taalwetenschap spitsen de theorieën rondom het 
tekenbegrip zich volgens Wils e) vooral toe op drie punten: 
Ten eerste is het (woord-)taalteken vrij en open, zowel naar de kant van den 
spreker als naar de kant van de werkelijkheid. De bedoeling van den spreker 
met de representatie van de wereld of werkelijkheid en de reactie van den hoor-
der op die representatie zijn vrij. Een schrijver kan met veel woorden niets zeg-
gen (met opzet), terwijl van de andere kant vormen als hier, zo, ik op zichzelf 
genomen alles kunnen betekenen, zolang de persoon van den spreker niet gege-
ven is. Aan beide kanten van het taalteken is voldoende speelruimte aanwezig 
voor de bedoelingen van den spreker, zowel als voor de interpretaties van den 
hoorder. 
Bij het filmteken liggen de zaken enigszins anders: De reactie van den toe-
schouwer op de door het filmbeeld gerepresenteerde werkelijkheid is niet hele-
maal vrij. De toeschouwer neemt de werkelijkheid nl. waar via het optisch-
ruimtelijk standpunt dat de filmmaker tijdens de opname innam. De „kijk" van 
den toeschouwer op de afgebeelde werkelijkheid is hem opgedrongen door den 
filmmaker. Wellicht verkeert de toeschouwer in de veronderstelling, dat hij vrij 
is in zijn interpretatie; deze vrijheid is echter maar een schijnbare. Voor zijn 
bewustzijn bestaat er nauwelijks meer een afstand tussen filmmaker en film-
beeld. Deze zijn immers zó tot een eenheid versmolten, dat de verhouding van 
den filmmaker tot de werkelijkheid alleen nog maar als een eigenschap van het 
filmbeeld kan worden ervaren. Dat een bepaalde zaak b.v. van een afstand van 
tien meter is waargenomen — dit is de verhouding van filmmaker tot zaak —, is 
alleen door een zeer oplettend toeschouwer bij benadering uit het filmbeeld 
af te lezen. 
Ook de filmmaker zelf kan met de representatie van de werkelijkheid niet 
bedoelen wat hij maar wil. Daarvoor bestaat er te weinig afstand tussen film-
beeld en werkelijkheid, zó weinig zelfs, dat men geneigd zou zijn het filmbeeld 
een spiegelbeeld van de werkelijkheid te noemen, indien men niet wist, dat het 
slechts een spiegelbeeld was van des filmmakers waarneming van de werke-
lijkheid. 
Is het filmbeeld dus al een „intermediair gebied tussen het ik en de 
wereld"7) (evenals het woord), naar geen van beide kanten is het helemaal vrij. 
Het filmteken „deelt in de orde van het ik [zowel] als in die van de wereld", 
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inderdaad! Maar dan in een mate dat noch het ik, noch de wereld er los van 
zijn voor te stellen. 
Ten tweede bestaat elk woordteken uit een aanschouwelijk en een onaan-
schouwelijk element, uit een sensibele vorm (de woordklank) en een intelligibele 
betekenis. Samen vormen deze een eenheid op geen andere wijze dan zoals 
lichaam en ziel een onscheidbare eenheid vormen. Betekenis is datgene „wat wij 
in het woord over de zaken denken". „In het spreken passen wij die gedachte 
toe op de zaken waarover we het hebben"8). De filmmaker denkt in de film-
beelden echter geen gedachten in de gewone zin van het woord; hij past geen 
andere gedachten toe dan een ruimtelijke verhouding tot de zaak waar hij het 
over heeft. Wel kan het filmbeeld — zo goed als de werkelijkheid zelf — gedach-
ten uitlokken bij den toeschouwer. De filmmaker drukt zich uit in physische 
verhoudingen tot een zaak, al zijn deze physische verhoudingen telkens gestruc-
tureerd door zijn psychische instelling tegenover de zaak. 
Het filmbeeld is dus, om in Reichling's termen te spreken, niet in dezelfde 
zin als het woord, niet even algemeen, toepasselijk. De betekenis van het woord 
mooi b.v. kunnen we toepassen op een bloem, een schilderij of een meisje; er is 
echter geen filmbeeld dat „mooi" betekent. Misschien zou er een camera-instel-
ling kunnen aangewezen worden, die zowel een bloem als een schilderij als een 
meisje „mooi zou doen uitkomen". Het filmbeeld met deze bepaalde camera-
instelling heeft de gedachte „mooi" slechts in zoverre toegepast als de ruimte-
lijke relatie tot een zaak voor den toeschouwer een geestelijke relatie impliceert. 
De filmmaker heeft dus eigenlijk niet rechtstreeks een gedachte uitgedrwfcf, maar 
uitgelokt. De „betekenis" van het filmbeeld is dan ook voor ons veeleer de bij 
den toeschouwer uitgelokte reactie dan de door den filmmaker uitgedrukte ge-
dachte e). 
In de derde plaats vraagt het taalteken, wil het „functie en leven" krijgen, 
co-activiteit tussen spreker en hoorder. Van Ginneken heeft in enkele Taaltuin-
artikelen de noodzakelijke activiteit en de moeilijke taak van den hoorder uit-
voerig geanalyseerd10). De meest levende taalvorm is dan ook het gesprek. 
In de gesproken taal is daarbij ook vooral de toon waarop gesproken wordt 
van belang, omdat de toon veel verraden kan van wat er in den spreker om-
gaat.11). Tenslotte vraagt zelfs het verzwegen woord, dat nog gewichtiger kan zijn 
dan het gesproken, activiteit van den luisteraar. De filmtaal nu kent het weder-
kerig gesprek niet. Daarom alleen al is de co-activiteit bij de filmtaal zeer be-
perkt. Bovendien zagen we zojuist dat er geen gedachten in het filmbeeld wor-
den uitgedrukt; maar dan hoeven ze er ook niet uitgehaald te worden, m.a.w. dan 
is er ook geen activiteit van den toeschouwer nodig. Behalve dat natuurlijk elke 
wijze van verstaan een zekere vorm van geestelijke activiteit is. Maar dit laatste 
is weinig meer dan een inordenen in de reeks van soortgelijke al aanwezige 
bewustzijnsinhouden. Activiteit in de zin van „zich rekenschap geven van de 
relatie teken-werkelijkheid-filmmaker" is er alleen dan bij den toeschouwer, 
wanneer hij tracht de verhouding van filmmaker tot object uit het filmbeeld af 
te lezen. 
Van een „toon" waarop gesproken wordt is bij de filmtaal natuurlijk geen 
sprake, maar dat gemis heeft de film met de schrijftaal gemeen. Verzwijgen kan 
de film echter wel. Het is in moderne films zelfs een gewoonte geworden een 
scène plotseling te beëindigen en men merkt dan bij onervaren bioscoopbezoe-
kers dikwijls een zekere verwarring, omdat ze menen dat de volgende scène 
nog bij de eerste hoort. Zij zijn geen goede verstaanders die maar een half woord 
nodig hebben, omdat ze de andere helft — in de co-actieve creativiteit — zelf 
kunnen aanvullen. 
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2. Het filmbeeld als uitdrukking en als mededeling. 
Filmmaker en filmbeeld, zeiden we zojuist, zijn zó tot een eenheid versmol-
ten, dat de „kijk" van den filmmaker op de wereld alleen maar als een eigen-
schap van het filmbeeld ervaren wordt Men beleeft het filmbeeld dus niet als 
uitdrukking, omdat de persoon van den „spreker" nauwelijks meer voelbaar is. 
De filmtaaldaad is eerder tweedimensionaal dan driedimensionaal te noemen. 
Voor verreweg de meeste bioscoopbezoekers biedt de in het filmbeeld gerepre-
senteerde werkelijkheid zich als objectief aan; zij zijn er zich geen ogenblik van 
bewust dat die werkelijkheid zich via het optisch en acoustisch standpunt van 
den filmmaker aan hen voordoet. 
Voor den filmmaker, die zich zodoende volkomen achter het filmbeeld ver-
scholen heeft, kan dit, wanneer hij zijn toeschouwers wil beïnvloeden, alleen maar 
een voordeel zijn. Hij laat hen immers „met eigen ogen" zien hoe de werkelijk-
heid er uit ziet! Maar intusssen houdt het filmbeeld, zodra dit als mededeling 
fungeert, den toeschouwer voor de mal. Schijnbaar is hij vrij bij de interpretatie 
van de werkelijkheid, die zich naar zijn mening objectief aan hem voordoet. Maar 
in feite dwingt de filmmaker hem om een zeer bepaald standpunt t.o.v. die wer-
kelijkheid in te nemen, zodat zijn interpretatie aan banden is gelegd. 
Hier ligt natuurlijk de grote kracht (en tevens het grote gevaar) van de film 
als beïnvloedingsmiddel. In de vorige paragraaf zagen we al, dat de geringe 
afstand tussen teken en zaak in het filmbeeld de basis waarop het contact 
tussen spreker en hoorder tot stand komt zeer smal maakt, zodat de gedachten 
van den toeschouwer zich op geen andere dan de afgebeelde zaak kunnen 
richten; hier komt dan nog bij dat zijn „Idjk" op de zaak hem van te voren is 
opgedrongen, en wel zonder dat hij zich van dit laatste bewust is. 
De film is daarom een bijna hypnotische taal. De gemiddelde toeschouwer 
staat steeds in een minderheidspositie. Als natuurlijk verkeersmiddel is de film-
taal dan ook ongeschikt en het mag om dezelfde reden ook geen toeval genoemd 
worden dat de filmtaal bijna uitsluitend gebruikt wordt voor speciale doeleinden, 
in het bijzonder voor artistieke, waarbij de suggestie (hypnose is niets anders 
dan een gunstige toestand voor het zich verwerkelijken van een suggestie) steeds 
een grote rol speelt. 
3. De eigen aard van het filmteken. 
De verschillen en overeenkomsten tussen filmbeeld en woord, in het vooraf-
gaande nagegaan, laten nu tot de volgende characteristica van het filmteken 
besluiten: 
Het meest algemene kenmerk van het filmbeeld is de grote gelijkenis die er 
bestaat tussen teken en zaak. We noemen dit het „iconisch" karakter van het film-
beeld. Hoe meer het filmbeeld lijkt op de zaak die het afbeeldt, des te meer 
iconisch wordt het. Met het toevoegen van de natuurlijke kleur aan het filmbeeld 
en met de werkelijke diepte in het beeld stijgt de graad van het iconische. 
We ontlenen deze term aan Ch. Morris' „Signs, language, and behavior" " ) 
en het is goed zijn definitie van het iconische nader in ogenschouw te ne-
men. Bij Morris heet een teken iconisch in zoverre het dezelfde eigenschappen 
bezit als de zaak waarnaar in het teken verwezen wordt. Dit laatste heet bij Morris 
het „denotatum". In het teken (complex) „dat boek is mooi" is het boek het 
denotatum. De omstandigheid dat het boek mooi is, noemt Morris het „signifi-
catum". Zo is in de zin „het boek ligt op tafel" het op tafel liggende boek het 
denotatum; de omstandigheid dat het boek op tafel ligt is het significatum. Het 
16 
filmbeeld waarop we een boek zien afgebeeld dat op tafel ligt, is nu iconisch voor 
zover boek en tafel lijken op het werkelijke boek en de werkelijke tafel. De 
omstandigheid dat het boek op tafel ligt en de formulering daarvan door middel 
van een bepaalde camera-instelling is niet iconisch uitgedrukt. Maar het iconische 
slaat volgens de definitie immers ook alleen op het denotatum, niet op het signi-
ficatum, dus niet op de wijze van verfilming (de speciale camera-instelling). Het 
significatum van het filmteken kan wel als een eigenschap van het filmbeeld 
ervaren worden, maar dat gebeurt niet vaak. De meeste toeschouwers zijn zich 
van het „signifiëren" (van de bepaalde manier van opnemen) niet bewust, wat bij 
de woordtaai wel steeds het geval is. Wekt een fihnbeeld, waarop een boek is 
afgebeeld, bij den toeschouwer de reactie „mooi", dan zal de laatste zich er 
meestal niet van bewust zijn, dat het betreffende boek door den filmmaker alleen 
maar mooi is voorgesteld. Bij de interpretatie van de zin „dat boek is mooi" weet 
de hoorder zeer goed, dat dit het subjectieve oordeel is van den spreker. Daarop 
berust nu juist de macht van de filmtaal. 
Morris vergeet in zijn definitie van het iconische dus de situatie, waarin de 
af te beelden zaak zich voordoet. Er is zowel in de werkelijkheid als in de film-
taal een verhouding tot de zaak. Deze verhouding wordt bij de verfilming van de 
zaak mee in het filmteken vastgelegd, maar is slechts voor den nauwlettend toe-
zienden toeschouwer zichtbaar. Zelden wordt deze verhouding begrepen als een 
subjectieve waamemingstoestand van den filmmaker. 
Het iconisch karakter van het filmbeeld is dus allerminst een garantie voor 
zijn objectiviteit, al wordt er juist de schijn van objectiviteit door gewekt. Erger 
nog: het iconisch karakter zelf is tenslotte niet veel meer dan schijn. Want wel is 
elk afzonderlijk filmbeeld iconisch, niet echter het complex van filmbeelden. Het 
filmbeeldencomplex is geen volledig spiegelbeeld van een stuk werkelijkheid, 
maar slechts een aaneenschakeling van brokken van dit spiegelbeeld. Indien de 
hoofdpersoon uit een film een wandeling maakt van zijn huis aan het ene uit-
einde van de stad naar het station aan het andere einde van dezelfde stad, zullen 
slechts gedeelten van deze wandeling in de filmbeelden worden weergegeven, 
omdat het fragment anders te lang zou duren. 
Uit dit algemene kenmerk, dat het filmbeeld een iconisch teken is, vloeien 
nu alle bijzondere kenmerken voort: 
Het filmteken is vooreerst dan een natuurlijk teken: het vloeit als van nature 
voort uit het wezen van de zaak die het representeert. Het is niet in dezelfde zin 
„thetisch" als het woord, dat in geen enkel direct verband staat met de zaak waar-
naar het verwijst. Het is daarom onmiddellijk verstaanbaar voor iedereen, zoals 
de werkelijkheid zelf voor iedereen onmiddellijk verstaanbaar is. 
Het is vervolgens ook even plastisch, even evocatief, als de werkelijkheid zelf. 
Het roept de werkelijkheid onmiddellijk op. De ervaring van de werkelijkheid 
via het filmbeeld verschilt eigenlijk maar weinig van de directe werkelijkheids-
ervaring. Het iconische teken geeft, zegt Morris, „partiële bevrediging", d.w.z. het 
komt voor een gedeelte tegemoet aan de „behoeften" van den toeschouwer ten 
aanzien van de zaak die door het iconische teken wordt afgebeeld. (Zie hoofdstuk 
VII). Tegenover de plasticiteit van het filmteken staat b.v. het mechanische, het 
kunstmatige, van het verkeersteken. Toch, al is het filmbeeld even plastisch als 
de werkelijkheid, het is niet, zoals de werkelijkheid, onveranderlijk, niet stereo-
typ. De filmtekens zijn, zou men kunnen zeggen, „flexibel"; iedere zaak kan op 
talloze manieren in het filmbeeld worden gerepresenteerd, omdat de filmcamera 
talloze verschillende verhoudingen tot dezelfde zaak kan weergeven. 
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Het filmteken is, in een woord, totaal; het spreekt den gehelen mens aan, 
met zijn kennen, voelen en streven, zoals de werkelijkheid zelf eveneens den ge-
helen mens aanspreekt. In de woordtaai kennen we alleen de werkelijkheid, waar-
na we ons voelend of strevend t.o.v. die werkelijkheid kunnen gedragen; in de 
filmtaal voltrekt zich de werkelijkheid. 
4. Filmtaal en beeldspraak. 
Bijna onwillekeurig dringt zich de gedachte op, dat de filmtaal als een vorm 
van beeldspraak te beschouwen zou zijn. Beeldspraak nl. in de meest eigenlijke 
zin van het woord. Een dergelijke vergelijking heeft natuurlijk alleen zin, indien 
ze een nieuw licht kan werpen op het wezen van de filmtaal. Dank zij Stutter-
heim's analyse van het begrip metaphoor (d.i. beeldspraak)10) zijn we inderdaad 
in staat het begrip filmtaal door middel van de bedoelde vergelijking uit te 
diepen. 
De beeldspraak nl. vervult elk der drie (door Bühler onderscheiden) taal-
functies beter dan de gewone taal. De afbeeldings-functie wordt beter vervuld 
door de beeldspraak die „aanschouwelijk", „plastisch" werkt. In de zin: „De 
anarchisten ondermijnden het wettig gezag" is het woord „ondermijnen" figuurlijk, 
d.i. als beeldspraak, gebruikt. De anarchisten graven niet werkelijk een mijn, maar 
hun activiteit is voor het wettig gezag even schadelijk als het ondergraven van de 
fundamenten van een huis. Stutterheim noemt dit de beeldspraak ah afbeelding. 
Beter dan de gewone taal beeldt de metaphoor een zaak af. " ) . 
In zoverre elk filmbeeld in hoge mate iconisch is, is elk filmbeeld te be-
schouwen als een geval van beeldspraak als afbeelding. De gewone werkelijkheid 
nu (het gewone object van ons waarnemen) wordt door het filmbeeld zeker ico-
nischer afgebeeld dan door het woord en daarom vervult de filmtaal de afbeel-
dingsfunctie adaequater dan de woordtaai. 
De „АрреІГ-functie wordt beter vervuld door de beeldspraak als mededeling. 
Door de dingen metaphorisch te zeggen spreekt de redenaar of schrijver meer 
aan, de dingen gaan er beter in. „Zij is het zonnetje van mijn oude dag", zegt de 
grootvader van zijn enige kleindochter en deze wijze van zeggen slaagt als mede­
deling beter dan de niet-overdrachtelijke beschrijving van de voortreffelijke hoe­
danigheden van het kind in kwestie. 
Evenals dit soort beeldspraak is het filmbeeld wat zijn mededelings-functie 
aangaat effectiever dan het gewone, niet-overdrachtelijk gebruikte woord, omdat 
het eveneens meer „aanspreekt". Het spreekt nl. — zoals we in de vorige para­
graaf zagen — den gehelen mens aan. Het lokt niet enkel een ken-beeld uit, 
maar eventueel ook een affect of een impuls. 
Het falen van het woord als mededeling wordt wel geweten aan de polysemie 
der woorden: voor ieder ander betekent hetzelfde woord iets anders; slechts 
gelijkgestemden kunnen elkaar volledig begrijpen. Die polysemie is bij het film­
beeld afwezig, omdat het filmbeeld een iconisch teken is.16) 
Ten derde onderscheidt Stutterheim de beeldspraak als (zelf-)expressie, het 
meer „poëtisch" gebruik van de metaphoor. Deze metaphoor betreft de uitdruk-
king van persoonlijke gevoelens en stemmingen, die in onoverdrachtelijke taal 
niet adaequaat kunnen worden vertolkt, omdat de gewone taal juist niet persoon-
lijk, dus te objectief is. De uitdrukking heeft daarom plaats door middel van een 
symbool dat als de drager van een diepere zin wordt aangevoeld. Een poëtische 
metaphoor gebruikt b.v. Henriette Roland Holst, als ze zegt1·): „ ik alleen 
ben van een wolk omtogen en bevracht met donkerheden." De diepere zin dezer 
woorden ontgaat den niet-kunstgevoeligen lezer, maar wie er zijn ziel voor open 
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stelt en zich een zekere dispositie heeft eigen gemaakt om van het symbool door 
te stoten naar de eigenlijk bedoelde betekenis, beleeft aan het gedicht (en aan 
elk ander kunstwerk) een hoger artistiek genot, omdat hij zelf actief deelneemt 
aan het scheppingsproces. 
In dit expressief vermogen blijft het filmbeeld echter achter bij de metaphoor. 
Niet alleen omdat spreker en expressie in het filmbeeld één geworden zijn (zie 
hiervóór), maar vooral omdat het filmbeeld nooit méér kan zijn dan een 
bepaalde (hoewel misschien originele en karakteristieke) visie op de werkelijk-
heid, terwijl de diepere persoonlijke gevoelens die uitgedrukt moeten worden 
juist het verst van de werkelijkheid af staan. 
Wil de filmmaker desondanks van de filmtaal vergen dat ze meer uitdrukt 
dan een visie op de werkelijkheid, dan moet hij de filmtaal op haar b e u r t . . . . 
metaphorisch, overdrachtelijk, gaan gebruiken. Als de Russische regisseur Pu-
dowkin ons in zijn film „De laatste dagen van Sint Petersburg" een krijgsraad van 
generaals en diplomaten laat meemaken, toont hij ons van deze generaals en 
diplomaten alleen hun met ridderorden behangen borst, maar niet hun hoofden. 
De beelden waarin dit gebeurt betekenen nu niet rechtstreeks dat deze mensen 
geen hersens hebben, maar omdat we hun hoofden niet zien, worden we toch in 
die richting aan het denken gezet. 
Waar de gewone filmtaal te kort schiet in uitdrukkingsvermogen, omdat de 
zielservaring van den filmdichter zich niet adaequaat in beelden met een vast-
staande betekenis laat verstoffelijken, daar komt de poëtische filmmetaphoor te 
hulp. 
Toont de vergelijking van de beeldspraak met de filmtaal ons duidelijk aan, 
dat de filmtaal in bepaalde opzichten superieur is aan de woordtaai, tegelijkertijd 
kan dezelfde vergelijking ons ook bewust maken van de grote gebreken van de 
filmtaal. 
Ten opzichte van de uitdrukkings-functie hebben we deze gebreken al ge-
signaleerd. Afbeeldend functioneert de filmtaal alleen adaequater dan de woord-
taal ten aanzien van de „gewone" werkelijkheid, niet t.o.v. de „metaphysische" 
werkelijkheid" 17). Eenvoudiger gezegd: alleen de werkelijkheid der physische 
gewaarwordingen (en dan nog alleen de visuele en auditieve), niet de begrippen 
kan de filmtaal adaequaat afbeelden. Niet dat de woorden dat wel kunnen, maar 
deze kunnen abstracte begrippen tenminste hanteerbaar maken door er symbool 
voor te zijn. 
In de mededelende functie schiet de filmtaal te kort wanneer het filmbeeld 
niet een zinnelijk 18) kenbeeld, een zinnelijk gevoelen of een zinnelijk streven 
wil uitlokken, maar een verstandelijk kenbeeld en een hoger gevoelen of streven. 
De filmmaker moet in dit laatste geval zijn toevlucht nemen tot het bij het film-
beeld gesproken woord. 
5. De filmtaal als systeem. 
Taal is niet alleen teken, maar ook systeem. Systeem veronderstelt een veel-
heid van tekens „die naar de vorm systematisch gedifferentieerd zijn en naar hun 
betekenis systematisch gesynthetiseerd worden"19). 
De systematische differentiatie naar de vorm levert een vormleer of morpho-
logie op (hoe onderscheiden de verschillende filmtekens zich van elkaar naar de 
waarneembare vorm, afgezien van de betekenis van die vormen?). De systema-
tische samenvatting van de betekenissen dier vormen leidt tot een betekenisleer 
of semantiek. Naast dit morphologisch en semantisch aspect kan men aan elk taal-
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gebeuren onderscheiden een syntactisch aspect (op welke wijzen worden de 
verschillende tekens gecombineerd in 't gebruik van de filmtaal?) en een „pragma-
tisch" aspect (wat is het effect van de filmtekens op de toeschouwers?). Deze prag-
matiek of effectleer is, meent Reichling, niet het object van de eigenlijke linguïs-
tiek, maar het effect „behoort wel tot het ervaringsgeheel waarvan het taalgebeu-
ren deel uitmaakt"20). In een beschouwing over de filmtaal, die vooral ter 
beïnvloeding gebruikt wordt, zou het achterwege blijven van een „effectleer" een 
wezenlijke tekortkoming betekenen. 
Elk van deze aspecten vertoont zijn eigen systeem wetten. In de vier volgende 
hoofdstukken komen de morphologische, de semantische, de syntactische en de 
pragmatische systeemwetten achtereenvolgens ter sprake. Een strenge scheiding 
tussen deze vier aspecten is echter niet door te voeren. Het semantische, het syn-
tactische en het pragmatische komen zo nu en dan onvermijdelijk in eikaars ver-
lengde te liggen, zodat het kan voorkomen, dat b.v. in het hoofdstuk „Syntaxis" 
ook een stuk betekenisleer en een stuk effectleer verdisconteerd is. 
6. Toepassingen van de filmtaal. 
De filmtaal vindt vooral toepassing in de filmkunst of wat daarvoor door wil 
gaan (dus in het algemeen gesproken in de „speelfilm" en in de „documentaire" 
film 21). We wijden hieraan een apart hoofdstuk. 
In het laatste hoofdstuk behandelen we de andere, niet-artistieke, toepassin-
gen, te weten: de film ten dienste van onderwijs, voorlichting, opvoeding en pro-
paganda. In al deze gevallen beperken we ons natuurlijk tot de rol die de filmiaaZ 
daarin speelt. 
HOOFDSTUK П. 
VORMLEER OF MORPHOLOGIE. 
1. Filmbeeld en werkelijkheid. 
De filmcamera werkt als een soort spiegel waarin de werkelijkheid wordt 
weerkaatst en tegelijkertijd wordt vastgehouden. Later wordt dit spiegelbeeld 
op een plat vlak geprojecteerd. 
Het geprojecteerde „spiegelbeeld" van de werkelijkheid vertoont echter 
aanmerkelijke verschillen met de werkelijkheid zelf en dientengevolge wijkt onze 
perceptie van de werkelijkheid via de film af van de rechtstreekse perceptie 
van de werkelijkheid zelf. 
In de camera „weerspiegelt" zich allereerst alleen datgene van de werke­
lijkheid wat met ogen en oren valt waar te nemen. Geuren, smaken, hardheid, 
warmte of koude b.v. fixeert en reproduceert de filmcamera niet. Bovendien 
mist het zichtbare doorgaans de natuurlijke kleur en wordt het geprojecteerd 
op een plat vlak, waardoor we de derde dimensie slechts in onze verbeelding 
beleven. Bij filmbeelden waarop een figuur zich tegen een achtergrond beweegt 
is die verbeelding echter sterk genoeg om het werkelijkheidskarakter van het film­
beeld althans in dit opzicht niet aan te tasten. Wel wordt in het platte vlak de 
grootte van op verschillende afstand waargenomen figuren veranderd, terwijl 
we dezelfde figuren in werkelijkheid even groot zien. Enige filmervaring maakt 
echter ook dit verschil met de werkelijkheid langzamerhand onopvallend. Het 
hinderlijkst (voor het werkelijkheidskarakter) is deze grootte-verandering, wan­
neer de camera op een figuur toerijdt of er zich van verwijdert. In die gevallen 
schijnt de figuur zich uit te breiden, respectievelijk in elkaar te schrompelen. *) 
Nog in andere opzichten verschilt het rechtstreekse zien van de werkelijk­
heid met het zien via de filmcamera. Als we ons hoofd bij het kijken scheef 
houden, komt het beeld van het object waarnaar we kijken scheef op ons net­
vlies, maar deze optische onregelmatigheid wordt onmiddellijk gecorrigeerd 
door onze evenwichts- en kinaesthetische zin, die bij het zien evenzeer betrok­
ken zijn als het oog. 
Als de camera bij de opname in beweging geweest is, zullen ook de ge­
woonlijk onbeweeglijke objecten, zoals huizen, meubels, bomen, in het gepro­
jecteerde beeld bewegen en dit is dus weer een nieuw gebrek aan werkelijk­
heidskarakter van het filmbeeld. Overigens doet hetzelfde verschijnsel zich ook 
in het gewone leven voor. Als we 's avonds op straat lopen en naar de maan 
kijken, schijnt deze met ons mee te gaan. Zittend in een stilstaande trein schijnt 
het ons soms toe alsof onze trein zich in beweging zet, als in feite een andere 
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trein op de rails naast die waarop de onze staat, gaat rijden. M. Merleau-Ponty *) 
wijst erop dat de illusie van beweging of rust in dergelijke gevallen afhangt van 
het steunpunt dat wij in een bepaald geval voor onze geest gekozen hebben. 
„Si je joue aux cartes dans mon compartiment, c'est le train voisin qui démarre. 
Si, au contraire, je cherche des yeux quelqu'un dans le train voisin, c'est alors 
le mien qui démarre." Het is niet onvoorstelbaar dat men zich met zijn denken 
en voelen zó inleeft in het filmgebeuren dat men de illusie heeft zijn blikken 
door de ruimte te laten dwalen in plaats van de indruk te krijgen dat de meu-
bels of de bomen bewegen. 
De grootste belemmering voor het tot stand komen van deze illusie zal wel 
zijn dat er een te duidelijke scheiding is tussen de ruimte waarin de toeschou-
wers zich bevinden en die waarin de filmpersonen zich bewegen en handelen. 
Met Michotte8) zijn we echter van mening dat deze scheiding in bepaalde 
gevallen van uiterste concentratie op het filmbeeld wel eens kan wegvallen. 
De muziek die de filmbeelden begeleidt representeert natuurlijk zelden 
de werkelijkheid. Overigens kan het auditieve element van het filmbeeld wel 
eens iets van zijn werkelijkheidskarakter inboeten, wanneer de microphoon, die 
de geluiden nauwkeuriger registreert dan het menselijk oor (dat immers weer 
in verbinding met de andere zintuigen waarneemt), te dicht bij een geluids-
bron komt. 
Met dat al blijft er van het werkelijkheidskarakter van het filmbeeld vol-
doende over om het een spiegelbeeld van de werkelijkheid te kunnen blijven 
noemen: Het visuele en auditieve is bij de perceptie van de werkelijkheid in 
verreweg de meeste gevallen overheersend. Het ontbreken van de andere zin-
tuigelijke indrukken is daarom betrekkelijk onbelangrijk. Vervolgens doet ook 
het ontbreken der kleuren weinig af aan de indruk van realiteit, ten eerste, zegt 
Michotte *), omdat we er aan gewend zijn, ten tweede omdat ze slechts in be-
perkte mate bijdragen aan de structurering van het waamemingsveld. De in-
druk van een derde dimensie is vooral wanneer er beweging in het beeld is 
(en dat is bijna altijd het geval) zeer sterk. De beweging op zich zelf, het ge-
sproken woord en de natuurlijke geluiden (vooropgesteld een vakkundig gebruik 
der geluidscamera) zijn ten alle tijde reëel, terwijl tenslotte de emotionele reac-
ties der toeschouwers op het spel der filmacteurs eveneens werkelijk zijn. 
2. Filmbeeld-soorten. 
Dit alles betreft het afzonderlijke filmbeeld, de „shot", het spiegelbeeld van 
de (echte of geënsceneerde) werkelijkheid dat in één ononderbroken filmopname 
tot stand kwam. Wanneer we nu een stuk film bezien dat bestaat uit meerdere 
van die „shots", dan blijkt dat deze niet allemaal van dezelfde soort zijn. Zo'n 
stuk film is a.h.w. een combinatie van in verschillende spiegels weerkaatste 
objecten. In de volgende draaiboek-scène •) worden de achtergrond (décor) en 
de figuren tegen die achtergrond of delen daarvan telkens (in iedere shot) van-
af een andere afstand of uit een andere gezichtshoek opgenomen, waarbij de 
camera soms in beweging is, hetzij deze zich als geheel voortbeweegt (rijdende 
camera), hetzij dat de camera om haar eigen horizontale of verticale as draait 
(panoramerende camera):6*) 
(Deze scène is uit het begin van de film „13 Rue Madelaine", handelend 
over het werk van de Amerikaanse Intelligence Service. Een nieuwe groep van 
toekomstige agenten heeft zich zojuist verzameld in de „club lounge"). 
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Scene 51 — INT. [ = binnenopname) 
CLUB LOUNGE -
SEMI LONG SHOT FROM ABOVE 
of students seated about room — 
Simpson at table in f.g. — 
[ = voorgrond) 
Suzanne and Lassiter seated in b.g. 
among others. 
CAMERA PANS ACROSS including 
O'Connell seated at piano playing — 
Others standing near. 
CAMERA PANS UP including Gib-
son and Sharkey looking down, and 
excluding all others — CAMERA 
HOLDS IN SEMI LONG SHOT. 
CUT TO: 
SCENE 52 - SEMI CLOSE SHOT 
of Sharkey and Gibson, looking down. 
CUT TO: 
SCENE 53 - CLOSE SHOT of Gib-
son — Sharkey in b.g. 
CAMERA FOLLOWS as Sharkey 
crosses behind Gibson. 
Gibson turns to face Sharkey as Shar-
key sits - CAMERA HOLDS IN 
SEMI CLOSE SHOT. 
CUT TO: 
SCENE 54 - SEMI CLOSEUP of 
Gibson. 
(SOUND OF CONVERSATION) 
(SOUND OF SOMEONE PLAYING 
PIANO) 
GIBSON 
This is your group, Bob. You're in 
charge. Three months of indoctrina-
tion school — two weeks of practical 
exercises and they've got to be in 
shape to go. 
SHARKEY 
Is that my assignment? 
GIBSON 
That's one of them. 
Twenty-two potential agents, 
most of them have a foreign back-
ground, all of them can speak French, 
one of them can speak German. 
SHARKEY 
Uhhuh 
GIBSON 
You've got to find out who that is. 
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CUT TO: 
SCENE 55 - SEMI CLOSEUP of 
Sharkey. 
CUT TO: 
SCENE 56 - SEMI CLOSEUP of 
Gibson. 
CUT TO: 
SCENE 57 
Sharkey. 
CUT TO: 
SCENE 58 
Gibson. 
- SEMI CLOSEUP of 
SEMI CLOSEUP of 
CUT TO: 
SCENE 59 - SEMI CLOSEUP of 
Sharkey. He reacts. 
CUT TO: 
SCENE 60 - SEMI CLOSEUP of 
Gibson — He nods in affirmative. 
CUT TO: 
SCENE 61 - SEMI CLOSEUP of 
Sharkey looking incredulous. 
CUT TO: 
SCENE 62 - SEMI CLOSE SHOT 
of Gibson standing — Sharkey seated 
- Sharkey rises and CAMERA FOL-
LOWS as they cross to rail - CAME-
RA ROLDS as they look down. 
CUT TO: 
SCENE 63 — SEMI LONG SHOT 
of group of students seated in lounge. 
SHARKEY 
All right. 
GIBSON 
That's not as easy as it sounds. 
SHARKEY 
Why? 
GIBSON 
Because one of the students in that 
group is a German agent. 
SHARKEY 
A German agent? 
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CUT TO: 
SCENE 64 - SEMI CLOSE SHOT 
of Sharkey and Gibson standing by 
balcony rail. 
Sharkey goes to b.g. exiting down 
stairs. 
CUT TO: 
SCENE 65 - SEMI LONG SHOT of 
Sharkey going down stairs — CAME-
RA FOLLOWS as he crosses down 
stairs including group of students sit-
ting around room and HOLDS IN 
SEMI LONG SHOT. 
CUT TO: 
SCENE 66 - CLOSE SHOT of Shar-
key. 
CUT TO: 
SCENE 67 - SEMI LONG SHOT of 
students in room — Sharkey in f.g., 
back to camera — They all stop tal-
king and tum attention to Sharkey. 
CUT TO: 
SCENE 68 - CLOSE SHOT of Shar-
key. 
CUT TO: 
SCENE 69 - SEMI LONG SHOT of 
all in room — Sharkey in f.g. Sharkey 
goes to b.g. 
(SOUND OF VOICES IN CONVER-
SATION) 
(SOUND OF PIANO PLAYING) 
SHARKEY 
You know? 
GIBSON 
Yeah. 
SHARKEY 
Man or woman? 
GIBSON 
When you find out let me know. 
SHARKEY 
Uhhuh. All right. 
(SOUND OF FEET ON STEPS) 
SHARKEY 
Ladies and gentlemen. 
I've got a couple of things to say to 
you before you begin the next phase 
of your training. 
Your instructors are all experts in 
their jobs — 
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CUT TO: 
SHARKEY'S VOICE 
— and they're going to cram their 
years of experience into your heads. 
SHARKEY 
Now it shouldn't be necessary but I'm 
going to remind 
you of security. Everything you leam 
— everything ypu do — is secret. Even 
your closest. 
relative can't know you're an agent in 
077. 
In dit voorbeeld wisselen de afstanden van semi long shot tot close shot; 
de camera „panorameert" („pans across" en „pans up") en rijdt („follows"); en 
één keer is er sprake van een „vogelperspectief' (sc. 51: semi long shot from 
above). 
Zoals er in het gegeven voorbeeld sprake is van „weerkaatsing" van de 
werkelijkheid in „spiegels" met verschillende afstanden en met verschillende 
gezichtshoeken en van bewegende „spiegels", zo heeft men in een enkel ander 
geval te doen met „spiegels" met een andere dan normale tijdsbeleving. Het 
opengaan van een bloemknop kan zich op het witte doek in enkele seconden 
voltrekken en de sprong van een zwemmer vanaf een duiktoren kan op de film 
enkele malen vertraagd worden en aldus langer duren dan in werkelijkheid. 
Normaal beweegt de geluidsfilmband zich met een snelheid van 24 beeldjes 
per seconde langs de lens. Neemt men nu een bewegend object met een grotere 
snelheid op en laat men de filmstrook naderhand met normale of geringere snel-
heid aflopen, dan krijgt men een vertraagde beweging te zien. Om een versneide 
beweging te krijgen gaat men omgekeerd te werk. 
Behalve vertraging of versnelling van de tijdsbeleving is ook omkering van 
de tijdsorde mogelijk: de scherven van kop en schoteltje voegen zich weer bij 
elkaar en springen terug op tafel. Tenslotte kan de tijd zelfs worden stilgezet: 
het gebaar of de beweging van een acteur verstart plotseling. Het eerste is 
mogelijk door de filmstrook in omgekeerde volgorde af te laten draaien; het 
tweede door één van de 24 beeldjes die elke seconde de lens passeren en die 
het „stroboscopisch effect" bewerkstelligen een aantal malen te herhalen. 
Wanneer het visuele of auditieve „waarnemingsvermogen" van de film-
camera gewijzigd wordt, of wanneer de camera in een abnormale stand gehou-
den wordt, „weerspiegelt" de werkelijkheid zich wéér anders. Het visuele zin-
tuig van de camera is de lens en deze kan allerlei eigenschappen hebben. Naast 
SCENE 70 - SEMI GLOSE SHOT 
of Gibson. 
CUT TO: 
SCENE 71 - SEMI LONG SHOT of 
Sharkey and others — O'Connell sea-
ted at piano — Suzanne, back to ca-
mera, in f.g. 
CAMERA FOLLOWS as he crosses. 
CAMERA HOLDS IN MEDIUM 
SHOT as Sharkey stops. 
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de normale lens die nagenoeg dezelfde eigenschappen heeft als het menselijke 
oog, Б*::-) zijn er lenzen die werken als een verrekijker (tele-lens), lenzen met een 
abnormaal grote gezichtshoek (wijdhoek-lens), lenzen die de contouren van 
een beeld verzachten (soft focus), lenzen die werken als lachspiegels, dus ver­
dubbelen of vervormen, en lenzen als van een microscoop. Bovendien kan de 
lens buiten het brandpunt geplaatst worden waardoor het beeld vaag blijft. 
Brengt men voor de lens een zgn. „compendium" aan (een uit- en inschuifbaar 
diafragma) dat men tijdens de opname langzaam dicht- of openschuift, dan ver-
donkert het beeld van de omtrek uit, tot alleen het middelpunt nog belicht is, 
of omgekeerd. Men noemt dit „focussen". 
Wordt de camera in een scheve positie gehouden tijdens de opname, dan 
krijgt het beeld een schuinlopende horizon. 
Het auditieve zintuig van de filmcamera, de microphoon, kan de geluiden 
niet alleen normaal registreren, maar ze ook versterken, verzwakken, mengen of 
selecteren. Bovendien kan men een geluid met een beeld dat eigenlijk niet bij 
dat geluid hoort synchroniseren. 
Het spreekt vanzelf dat abnormale tijdsbeleving, abnormale lenzen of 
microphoons niet de bedoeling hebben aan het filmbeeld een objectieve werke-
lijkheidsindruk te verschaffen. Integendeel: men wil er „zo werkelijk mogelijk" 
de subjectieve werkelijkheidservaring der filmacteurs mee weergeven (als men 
er tenminste geen didactische of wetenschappelijke bedoeling mee heeft): Een 
normale beweging schijnt iemand „uren" te duren en wordt daarom vertraagd 
weergegeven; de dronkeman ziet alles dubbel en scheef: wat hij ziet is daarom 
met een verdubbelende lens en met scheve camerapositie opgenomen; voor een 
van de handelende personen in de film is een bepaald woord in een geroeze­
moes van stemmen plotseling zeer opvallend: de microphoon pikt er dat geluid 
uit; etc. 
3. De overgang tussen de verschillende beeldsoorten niet onwerkelijk? 
De overgang van b.v. een long shot naar een medium shot e) of van de ene 
naar de andere camera-hoek wordt doorgaans niet als onwerkelijk ondervon­
den; wat het eerste betreft niet, wanneer de afstands-verandering niet te groot 
is, en wat het tweede betreft niet, wanneer de verschillende camera-hoeken niet 
ongewoon zijn. Ook onze blik immers verplaatst zich in werkelijkheid a.h.w. 
met een ruk van iets wat dichtbij stond naar iets wat zich verderaf bevindt, 
van iets wat hoger gelegen is naar iets lagers, van links naar rechts. Abnormale 
afstands- en hoekverandering doen natuurlijk wel „fantastisch" aan en kunnen 
evenals de overgang van normale naar abnormale tijdsbeleving of van normale 
„zintuigelijke" waarneming naar abnormale alleen als subjectieve werkelijk-
heidsbeleving van een der filmacteurs ervaren worden. 
De dynamische afstandsverandering door „travelling" en de dynamische 
hoekverandering door panorameren maken beide, onder het hiervoor genoemde 
voorbehoud, een indruk van werkelijkheid, de „travelling" echter alleen van een 
subjectieve werkelijkheidservaring, het panorameren ook van een objectieve, 
omdat we immers ook in werkelijkheid onze blik langs de dingen kunnen laten 
dwalen. In het gegeven draaiboek-fragment is het panorameren in scène (shot) 
51 objectief, de „travelling" („camera follows") in 53 subjectief. Wiens subjec-
tieve werkelijkheidservaring dit is, wordt echter niet onmiddellijk duidelijk; men 
moet hier wel aannemen dat het de subjectieve ervaring van den filmmaker 
is, die hier dus niet langer objectief, neutraal toeschouwer is, maar ingrijpt in 
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het filmgebeuren en daardoor zijn aanwezigheid plotseling voelbaar maakt. 
Later zullen we dit Ieren kennen als een specifiek „epische" eigenschap van 
de film. 
4. Combinatie van meerdere scènes. 
Een handelingseenheid die zich op een bepaalde begrensde ruimte af-
speelt noemen we een scène (sequence). Zoals we gezien hebben kan zon scène 
uit meerdere shots bestaan. De shot is bepaald door het afbreken der opname, 
de scène is ruimtelijk bepaald. Verandert de plaats van de handeling, dan krij-
gen we een nieuwe scène. (Ook dit is een ingrijpen van den filmmaker.) 
Wanneer er tussen twee of meer scènes geen tijd verlopen is, wordt de 
laatste shot van de eerste scène zonder meer gekoppeld aan de eerste shot van 
de volgende scène. De tijdsbeleving van de toeschouwers gaat gewoon door: de 
volgende scène volgt onmiddellijk op de voorafgaande. Zoals in het volgende 
voorbeeld: 
(Dit is het begin van de film „An enemy of the people" naar Ibsen's gelijk-
namig toneelstuk). 
FADE IN: 
SCENE 1. Interior. Meeting room. 
Camera PANS around long directors' 
table, at which are seated a group of 
very austere Directors of the Baths, 
all facing toward the speaker at one 
end of the table. We hear the sono-
rous voice of the speaker during the 
pan. The camera reaches him — it is 
Peter Stockmann, Chairman of the 
Board and Burgomaster of the town. 
We hold on him for a few moments 
as he reads his report on the excellent 
condition of the Baths, and the great 
benefits it has brought to the people 
of the town. 
Suddenly the camera TROLLEYS 
fast away from the Burgomaster. His 
voice fades. 
CUT TO: 
SCENE 2. 
Int. Hospital room. Camera TROL-
LEYS back from a bed, on which 
a patient is lying. We hear two voi-
ces whispering, and the camera rides 
between two men, including them in 
the scene. One is a doctor, the other 
Dr. Stockmann, medical officer of 
the Baths. 
BURGOMASTER: 
I regret, gentlemen, that the medi-
cal officer of the Baths is not here to 
give us his regular report. 
DOCTOR: (Softly) 
Yes, Dr. Stockmann, I'm certain that 
it's typhoid. 
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CUT TO: 
SCENE 3. 
MEDIUM SHOT along directors' 
table toward the Burgomaster. 
Camera slowly takes in beaming 
faces of directors. 
CUT TO: 
SCENE 4. 
INT. HOSPITAL. 
MEDIUM CLOSEUP OF DR. 
STOCKMANN AND DOCTOR. 
Doctor Brandes puts his hand to his 
mouth to stifle the exclamation 
Dr. Stockmann nods. 
Dr. Stockmann leaves. 
CUT TO: 
SCENE 5. 
Exterior of the hospital. 
Evening. MEDIUM SHOT of two 
young boys playing near the door. 
They are the Stockmann sons; Mor-
ten, 10, and Eilif, 8. Dr. Stockmann 
exits from the hospital, and the boys 
rush up to him. 
DR. STOCKMANN: (Worried) 
That's the fifth case within the past 
three weeks. 
DOCTOR: 
And all those gastric attacks have us 
mystified, too. You know, one of our 
typhoid patients died this morning, 
Doctor. 
BURGOMASTER: 
— And we are proud of the health 
which the Baths have brought to 
countless visitors. 
DR. STOCKMANN: 
This is serious, Brandes. I must take 
some definite action to stop it. 
DOCTOR: 
But, do you have any idea as to the 
cause, Dr. Stockmann? 
DR. STOCKMANN: 
Yes-one idea. (Making sure no one 
is near.) Have you faited to notice 
that every one of these cases has 
resulted after the patient used the 
health baths? 
DOCTOR: (Whispering) 
The Baths - ! 
DR. STOCKMANN: 
Not a word. I'm not sure, you know. 
MORTEN: (Breathlessly) 
Where do we go now, father? 
DR. STOCKMANN: 
We'll walk up to the Bath house. 
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Is er echter wèl een zeker tijdsverloop tussen twee scènes, dan maakt de 
filmmaker gebruik van de zgn. „dissolve": de laatste shot van de eerste scène 
vloeit dan langzaam over in de eerste shot van de volgende scène. De indruk van 
in elkaar overvloeien ontstaat doordat de beide shots over elkaar gedrukt zijn, 
waarbij de lichtsterkte van de eerste shot afneemt in dezelfde tijd waarin de 
lichtsterkte van de tweede shot toeneemt. 
Hoewel deze „dissolve" niet de indruk van werkelijkheid maakt, geeft ze 
ons toch, omdat we er aan gewend geraakt zijn ze als tijdsverloop te interprete-
ren, een impressie van „intussen verlopen tijd", en deze impressie is zelfs zó 
sterk dat een langzame dissolve als een lang tijdsverloop en de snelle dissolve 
als een kort tijdsverloop wordt ervaren. Om het verloop van een bepaalde tijds-
duur weer te geven wordt dan b.v. het tijdstip vóór en na de dissolve duidelijk 
aangegeven, zoals in het volgende voorbeeld: 
(Een inbreker heeft een oude dame geworgd en zoekt nu het huis af naar 
zekere juwelen. Uit de film „Gaslight") 
Fade in: 
1. MAIN AND CREDIT TITLES 
A lamp-lighter's hand and pole come into picture, and the light goes up to 
reveal the Credit Title in block letters on the wall. 
Fade out: 
FADE IN: 
2. EXT. PIMLICO SQUARE. NIGHT. (LOCATION) 
A London square, containing central gardens with iron railings. At one end 
stands a church. 
It is a foggy evening in the late autumn. 
There are only a few scattered street lamps, which give out a very dim light, 
being oil lamps. We see occasional passers-bij and one or two horse-drawn 
vehicles — such as a hansom cab and a fourwheeler-pass down the road. 
We super impose the following words: 
PIMLICO SQUARE, LONDON. 
1865 
The words fade out and we then 
cut to: 
3. EXT. PIMLICO SQUARE. NIGHT. (STUDIO) 
In the background are some of the houses on one side of the Square. The 
camera tracks until it picks up No. 12. It then cranes forward to pick up the 
number in C. S. It then cranes up to the first floor, where across the small 
balcony we see through the curtains of the French window some chinks of 
light. 
Dissolve to: 
4. INT. DRAWING ROOM. NIGHT. 
We open on a C.S. of an oil lamp with an ornamental shade, standing on an 
occasional table. It throws a pool of light over the table, and the old lady 
who is seated in an upright chair, stabbing short-sightedly at her embroidery 
frame. The rest of the room is shadowy and dark. 
The old lady pulls her chair forward to get the light behind her. Lying on 
the table are her skeins of wool. 
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On the sound-track we hear the loud ticking of a grandfather clock. 
SOUND: Ticking of clock. 
Suddenly we see a man's hand steal into picture and pick up a skein of wool. 
Cut to: 
5. INT. G. S. OLD LADY 
This is a reverse angle. She is back to camera. In the foreground the hands 
come into picture and slip the skein of wool over the old lady's head, twisting 
it savagely round her throat 
SOUND: Ticking of clock. 
Cut to: 
6. INT. BIG CLOSE-UP OLD LADY'S FACE 
A flash of her terrified eyes her hands claw at the wool round her 
throat 
SOUND: Ticking of clock. 
On the sound-track we hear the ticking of the clock become distorted 
as in her ears 
Cut to: 
7. EXT. PIMLICO SQUARE, NIGHT 
A reveller swaying uncertainly homewards, steadies himself against the door­
way of No. 12. On the sound-track we hear a muffled choking cry from 
inside the house. 
SOUND: Choking cry. 
The reveller looks about him and seeing no one is convinced that he is 
hearing things and continues his uncertain path. 
Cut to: 
8. INT. DRAWING ROOM. NIGHT 
SOUND: Ticking of clock. 
Very C. S. the limp crumpled figure of the old lady lying on the floor. On 
her dress we see a large old-fashioned brooch. The man's hands run over the 
bracelets on her arms, her necklaces; he fingers the brooch. He is searching 
for something 
We hear the continued ticking of the clock. 
Cut to: 
9. INT. С S. GRANDFATHER CLOCK 
A flash to show that the time is 10.45. 
SOUND: Ticking of clock. 
Dissolve to: 
10. INT. G. S. AN OLD-FASHIONED WORK BASKET 
The hands tip out its contents. 
Dissolve to: 
11. INT. C. S. A JEWEL CASE 
We see the hands searching through it. 
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Dissolve to: 
12. INT. С. S. A CHEST OF DRAWERS 
The hands, more and more fevered in their search, pull open the drawers 
and rummage about in the contents. 
Dissolve to: 
13. INT. CS. A TRUNK 
The hands undo the straps, fumble with the lock-catch, fling it down, and 
start to throw out the garments it contains. 
Dissolve to: 
14. INT. CS. THE GRANDFATHER CLOCK 
SOUND: Ticking of clock. 
It is now 11.15. The ticking continues monotonously on the sound-track. 
Dissolve to: 
15. INT. CS. CANDLE STANDING ON A WASH-STAND 
The hands are shaking as they light the candle. 
Cut to: 
16. INT. M.S. THE WALL OF THE BEDROOM. NIGHT 
On the wall we see the grotesque shadow of a man tearing the clothes off 
a bed, ripping up the mattress, breaking open a wardrobe, slitting up the 
upholstery of a chair, tearing open cushions. 
Dissolve to: 
16a. INT. DRAWING ROOM. NIGHT 
Very C S . old Lady 
Her hand hangs limply over the arm of the clair. A man's hands come into 
picture, viciously tearing the rings from her fingers, a bracelet from the 
wrist 
Dissolve to: 
17. INT. C S . GRANDFATHER CLOCK 
SOUND: Ticking of clock. 
It is 7 o'clock. 
Cut to: 
18. EXT. PIMLICO SQUARE. DAY. (STUDIO) 
A dust-cart is standing opposite No. 12 and the dustman is just picking up 
the bin. Suddenly the front door is flung open and an elderly servant rushes 
out screaming. 
SERVANT: Murder! Police! 
Een dissolve is eigenlijk een combinatie van een „fade out" en een „fade in". 
Bij de „fade out" neemt de lichtsterkte langzaam af totdat het beeld volkomen 
donker is en bij de „fade in" doemt het beeld langzaam uit het donker op totdat 
de lichtsterkte normaal is. De „fade in" wordt daarom gebruikt om het begin van 
een handeling weer te geven, terwijl de „fade out" het einde aangeeft. Beide 
hebben een soortgelijk effect als het open- en dichtgaan van een toneelgordijn. 
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Een ander middel om twee verschillende scènes aan elkaar te verbinden is 
de zgn. „wipe". Daarbij schuift het ene beeld a.h.w. van het doek af om een 
ander zichtbaar te laten worden, ófwel het tweede beeld schuift het eerste van 
het doek af. Vanwege zijn zeer irreële karakter wordt de wipe zelden gebruikt 
in een speelfilm. In een meer didactische film wordt de wipe wel toegepast als 
men twee handelingen van elkaar wil onderscheiden, terwijl de dubbele wipe 
werkt als een soort tussenhandeling of als een „tussen haakjes zetten." 
Wanneer de overgang tussen twee shots niet plaats vindt door middel van 
een dissolve of wipe, spreekt men van een „eut". De beelden worden dan zonder 
meer aan elkaar „gesneden". 
Bij de reduplicatie hebben we te doen met twee over elkaar heen gecopiëerde 
beelden. Bij de superimpositie zien we in het ene beeld een deel van een ander. 
Op deze wijze wordt het mogelijk twee gebeurtenissen op verschillende plaatsen 
gelijktijdig waar te nemen. 
Van het werkelijkheidskarakter is bij deze beeldcombinatie-middelen niet 
veel overgebleven. Van de „cut" kan men nog zeggen dat deze ervaren wordt 
als de verandering van blikrichting. Maar de andere combinatie-middelen bete-
kenen een volkomen inbreuk op de werkelijkheidsindruk. Men kan er echter, 
menen we, aan „wennen", d.w.z. ze „op de koop toe nemen", zonder zich daar-
door al te zeer in zijn illusie te laten storen. Zeker geldt dit voor de „dissolve" en 
de „fade". De „wipe" zal men in de speelfilm zelden gebruikt zien, juist om 
genoemde reden. De reduplicatie tenslotte kan weer als „subjectieve werkelijk-
heid" beleefd worden. 
5. Vocabulaire van beeldsoorten en beeldcombinatie-soorten. 
Voor het gemak geven we hier nog een systematische opsomming der voor-
naamste beeldsoorten en combinatiemiddelen met de daarvoor in de drie 
moderne talen en in het Nederlands gebruikelijke termen: 
Engels en Amerikaans 
1. Shot /scene 
sequence 
2. Afstand: 
Distant shot 
long shot 
medium long shot 
semi-long shot 
medium shot 
near shot 
semi close up / 
semi close shot 
two shot 
close up/close shot 
big close up 
3. Camera-hoek: 
reverse angle 
Frans 
plan 
sequence 
Plan general 
plan d'ensemble 
plan rapproché 
plan demi ensemble 
plan moyen 
plan Américain 
gros plan (?) 
premier plan 
très gros plan 
contre-champ 
Duits 
Einstellung 
Bild / Scene 
Weiteinstellung 
Totale 
Halbtotale 
Halbnah 
Nah 
Gross 
Ganz Gross 
Detail 
Froschperspektive 
Vogelperspektive 
Gegeneinstellung 
Nederlands 
shot (beeld) 
scène 
close up 
kikvorsperspectief 
vogelperspectief 
tegeninstelling 
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4. Camera-beweging: 
pan (to pan across) 
tilt (to pan up) 
travelling / 
to trolley 
track 
5. Filmische tijd: 
fast motion 
slow motion 
reversal 
6. Lenzen: 
soft focus 
distortion 
7. Stand van de 
Camera: 
8. Beeld-overgang: 
dissolve 
fade out — 
fade in 
wipe 
superimposition 
reduplication 
cut (cutting) 
panoramique 
plongée et 
contre plongée 
travelling 
5> 
l'accéléré 
ralenti 
la fermeture ou 
l'ouverture à iris 
l'enchaîné 
le fondu fermeture 
— ouverture 
Surimpression 
Panaramierung 
schwenken 
Fahraufnahme 
5> 
Zeitraffer 
Zeitlupe 
Rückwärtsgang 
Weichzeichner 
Tele-Objektive 
Weitwinkel-
Objektive 
Verzerrung 
zukreisen 
Ueberblendung 
Ab- und Aufblenden 
Simultanaufnahme 
Schnitt 
panorameren 
rijdende camera 
»> 
versnelling 
vertraging 
omgekeerde 
beweging 
tele-lens 
wijdhoek-lens 
„lachspiegel"-lens 
„focussen" 
scheve camera 
overvloeien 
„superimpositie" 
„reduplicatie' 7) 
HOOFDSTUK III 
BETEKENISLEER OF SEMANTIEK. 
1. Het filmbeeld als teken. 
Elk filmbeeld staat op een of andere manier in de plaats voor de werke-
lijkheid of voor iemands verhouding tot de werkelijkheid. Het is m.a.w. een 
teken voor de (verhouding tot de) werkelijkheid. De bijzondere aard van het 
filmteken hebben we in hoofdstuk I omschreven als „in hoge mate iconisch". 
In hoe hoge mate het filmbeeld iconisch kan genoemd worden, is in het on-
middellijk voorafgaande hoofdstuk nagegaan. 
Een teken staat voor iets anders in de plaats (aliquid stat pro aliquo), het 
vervangt iets anders. Dat „vervangen", als kenmerkende eigenschap van het 
teken, is een „in functie treden van". Elk voorwerp dat ik tegenkom zendt een 
prikkel uit, waarop ik al dan niet reageer. Reactie wil hier niet alleen zeggen: 
een voor anderen waarneembare beweging of handeling, maar ook wat we 
gewoonlijk noemen „zich een beeld vormen van", ergens aan denken, iets als 
aangenaam of onaangenaam beoordelen, een drang in zich voelen wakker wor-
den, een besluit nemen. Kom ik een huis tegen, dan kan ik daarop reageren door 
mij een beeld te vormen van dat huis. Lees ik later het woord „huis", dan is 
dat woord een teken, omdat het bij mij de voorstelling „huis" wakker roept, of 
althans omdat het woord een neiging, een dispositie, bij mij wekt om mij dat 
huis voor te stellen. Het is niet zeker dat ik in elke omstandigheid op gelijke wijze 
reageer op een teken als op datgene wat door het teken vervangen wordt, maar 
zeker is, dat ik geneigd ben op soortgelijke wijze te reageren. Het rode stop-
licht op een druk verkeerspunt vervangt b.v. een halt-roepende politie-agent. 
Misschien gedraag ik mij t.o.v. het rode stoplicht niet daadwerkelijk op dezelfde 
wijze als tegenover den agent zelf, maar minstens heb ik de neiging om mij op 
ongeveer overeenkomstige wijze te gedragen. Het hangt maar van de omstan-
digheden af of de neiging zich omzet in een werkelijke reactie. Dat die neiging 
echter aanwezig is, kunnen we niet alleen door zelfwaarneming maar ook objec-
tief vaststellen. Dikwijls zal men b.v. het begin van de reactie kunnen waar-
nemen; indien de volledige reactie dan niet plaats vindt, is er tenminste een 
duidelijke aanzet tot die reactie geweest. Een automobihst zal even aarzelen 
om verder te rijden, als het rode stoplicht aangaat; misschien drukt hij zelfs even 
op de voetrem; maar ziende dat er geen gevaar aanwezig is en geen agent in 
de buurt, rijdt hij toch door. 
Ch. Morris1), die de tekenprocessen tot een object van een aparte weten-
schap wil maken, noemt daarom iets een teken wanneer het een prikkel is, die, 
bij afwezigheid van een object dat zekere reacties zou uitlokken, bij iemand een 
neiging veroorzaakt om onder bepaalde omstandigheden met soortgelijke reac-
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ties te reageren.2). Deze reactie-dispositie nu noemen wij de betekenis van het 
tekens). 
Het filmbeeld van een rijdende auto wekt bij den toeschouwer een neiging 
om op soortgelijke wijze te reageren als bij het zien van een echte rijdende auto, 
en die neiging is des te sterker naarmate het filmbeeld de echte auto meer bena-
dert, naarmate het filmbeeld dus meer iconisch is. Maar de rijdende auto kan 
met een statische camera of met een bewegende, laten we zeggen: een voor de 
auto uitrijdende camera, opgenomen zijn. Er ontstaan dan twee verschillende 
filmbeelden, dus twee verschillende tekens, ook al is het verfilmde object het-
zelfde. Beide tekens wekken een verschillende reactie-dispositie en hebben 
daarom verschillende betekenis. Kunnen we achterhalen welke die reactie-dis-
positie is, dan kennen we ook de betekenis van elk der tekens. 
Hoe het woord tot teken geworden is, hoe het gekomen is dat b.v. het horen 
of zien van het woord „brood" bij een hoorder of lezer de neiging wekt om te 
reageren met de visuele voorstelling van een brood, met een „idee" honger, of 
met het begrip eten (honger en eten zijn soortgelijke reacties als de visuele voor-
stelling van een brood; behoren tot dezelfde „interpretant-family" *)), laten we 
hier buiten beschouwing. We constateren alleen dat een zeker woord in een 
bepaalde situatie bij iemand een bepaalde reactie-dispositie wekt, die „soorte-
lijk" niet verschilt van de reactie die gewekt wordt door een object waarvoor 
het teken in de plaats gesteld is. Vanaf het ogenblik dat het woord tot een 
teken geworden is van iets anders, is dat teken de veroorzaker van de reactie-
dispositie. 
Zo begrepen verschilt ons (Morris') begrip van het teken van de laat 19e-
eeuwse mechanistische linguistische opvatting, die het woord alleen maar be-
schouwde als iets wat voor een gedachte in de plaats stond, zonder dat het ver-
der ook maar iets met de gedachte zelf te maken had. Deze bleef als het ware 
achter het woord verborgen. De woordvorm of de woordklank wekte slechts 
associatief een gedachte op. Het taalteken was individueel en subjectief. Alleen 
het ik van den spreker was voor de taalwetenschap belangrijk. 
Voor De Saussure is het taalteken echter al van nature sociaal en Bühler's 
organon-model kent aan den partner, den hoorder, een belangrijke rol toe. Ook 
voor Merleau-Ponty is het sociale element belangrijk: De gedachte bevindt zich 
niet achter maar in het woord, zoals het innerlijk van den mens niet verborgen 
ligt achter de lichamelijke uitdrukkingsbeweging (en dan voor een ander alleen 
kenbaar is via een door introspectie verworven kennis van eigen innerlijk), maar 
gelegen is in de uitdrukkingsbeweging zelf. Bij het verstaan zet men het woord 
niet om in een gedachte; het woord is de gedachte zelf. Zo wordt ook het film-
teken bij de interpretatie niet omgezet in de voorstelling die de filmmaker er 
mee wilde mededelen, maar die voorstelling wordt in het filmbeeld zelf geper-
cipieerd. Daarmee blijkt het verschil tussen Morris' behavioristische opvatting 
en die der moderne linguïstiek al niet meer zo groot te zijn als misschien aan-
vankelijk wel leek6). 
De betekenis van het filmbeeld hangt dus niet alleen af van het verfilmde 
object, maar ook van de beeldsoort. Een opname met statische camera heeft een 
andere betekenis dan een opname met dynamische camera; zo heeft een 
met normale camera tot stand gekomen filmbeeld een andere betekenis dan een 
opname vanuit kikvors-instelling. Maar welke betekenis heeft nu elke beeld-
soort? 
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2. De betekenis der filmbeeldsoorten. 
Voor het volgende maken we een uitgebreid gebruik van het boek van 
Morris, waaraan we grote betekenis toekennen. Zijn termen trachten we zo goed 
mogelijk te vertalen; zijn begrippen en redeneringen vereenvoudigen we (voor 
zover hun betekenis dit toelaat), om de zaken niet ingewikkelder te maken dan 
voor een betekenisleer van de film strikt noodzakelijk is. 
Er zijn dan, zegt Morris e), drie reacties of reactie-disposities t.o.v. tekens 
mogelijk: de interpretator (degene voor wie iets een teken is) kan reageren t.o.v. 
zijn omgeving; hij kan reageren op het belang of de waarde die de omgeving 
voor zijn behoeften of neigingen heeft; en hij kan reageren op de manier waarop 
hij aan die behoeften of neigingen het best kan voldoen. Sta ik b.v. samen met 
een kind te kijken voor de étalage van een banketbakkerswinkel en het kind 
wijst met zijn vinger naar een grote taart, dan is dat aanwijzen een teken dat 
mij doet reageren (of althans bij mij de neiging tot reageren veroorzaakt) t.o.v. 
de omgeving, nl. de étalage en wat zich daarin bevindt, nl. de taart. Zegt het 
kind dan: „lekker" of smakt het met zijn tong, dan is dat een ander teken, dat 
er mij toe kan brengen de taart op haar „waarde" (als behoeftebevredigingsmid-
del) te beoordelen. Trekt het kind mij mee naar binnen of zegt het: „kopen", 
dan is dat een nieuw teken, om mij aan te sporen de behoefte of neiging op een 
bepaalde manier, nl. door de taart te kopen, te bevredigen. Omdat deze tekens 
achtereenvolgens iets aanwezen, iets waardeerden of „bevalen" (wensten), noe-
men we ze resp. aanwijzend, waarderend en bevelend teken. En hun betekenis 
is dan resp. aanwijzend, waarderend en bevelend. 
Aanwijzende tekens wijzen dus iets aan, identificeren iets in ruimte en tijd, 
of bepalen de reactie-dispositie t.o.v. de kenmerken van een ding. Als de klok 
zes uur slaat, is dat voor mij een aanwijzend teken, indien ik er op reageer met 
te zeggen: „het is etenstijd", of indien ik mij nu realiseer dat het al zo laat is. 
„Dit is voedsel" en „dat is water" zijn eveneens aanwijzende tekens of beter: 
aanwijzende tekencomplexen. 
Waarderende tekens drukken de waarde van iets uit. Ze lokken een reactie 
uit, waardoor een voorkeur voor iets boven iets anders tot uitdrukking wordt 
gebracht. Indien b.v. een reclame voor een bepaald merk scheermesjes mij 
voortaan dat bepaalde merk doet verkiezen boven andere merken, dan is die 
betreffende reclame een waarderend teken (-complex). Meestal is een teken 
niet alleen waarderend maar tegelijk ook aanwijzend, want de waarderende 
tekens drukken de voorkeur voor iets, de waarde van iets uit, zodat dat iets 
eerst „aangewezen" moet worden. „Dit boek is mooi" b.v. is allereerst een waar-
derend tekencomplex, maar daarnaast ook een aanwijzend. Omgekeerd is: „Dit is 
een mooi boek" allereerst aanwijzend en daarna waarderend. 
Bevelende tekens lokken een bepaalde reactie eerder uit dan een andere. 
Het luiden van de bel is voor schoolkinderen een bevelend teken, indien ze er 
op reageren met stil te zijn of met naar hun klaslokalen te gaan. Zo is het teken-
complex „Kom hier" bevelend, omdat het een bepaalde reactie bedoelt uit te lok-
ken en geen andere. 
Welke filmtekens zijn nu aanwijzend, resp. waarderend en bevelend? 
a) In zoverre een filmbeeld de reactie-dispositie van den toeschouwer bepaalt 
tot een zeker deel van de werkelijkheid, of tot de kenmerken van een object, is 
het een aanwijzend teken. Eigenlijk is dan elk filmbeeld aanwijzend. Filmbeel-
den die alleen maar waarderend of bevelend zijn bestaan niet, omdat het film-
beeld altijd een waardering voor iets, een handelwijze t.o.v. iets uitlokt. Maar 
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vergeleken met een long shot is een medium shot van hetzelfde object méér 
aanwijzend: het brengt een bepaald gedeelte van een geheel nader onder de 
aandacht van den toeschouwer. Zo is een close up weer meer aanwijzend ver-
geleken met een medium shot. 
De filmmaker laat ons vanaf verschillende afstanden iets zien en wij, als 
toeschouwers, hebben — dank zij de ervaring die ons iets groot doet toeschijnen 
als het dichtbij is, en klein als het veraf is — de indruk dat we dezelfde ruimte-
lijke positie innemen t.o.v. een object als de filmmaker bij de opname heeft in-
genomen. Dit laatste laat zich het best demonstreren aan de extreme gevallen, 
omdat deze het nadrukkelijkst zijn. In een documentaire film, aangekondigd 
onder de titel „Het werk van een cameraman" ziet men schilders en andere 
werklieden op een wolkenkrabber, op de overspanning van een brug, boven een 
ontzaglijke waterval en op andere gevaarlijke plaatsen hun halsbrekende werk-
zaamheden verrichten. Van verschillende toeschouwers hoorden wij later dat 
ze er haast niet naar hadden durven kijken, omdat ze er zelf duizelig van wer-
den of vreesden te worden. Zó zeer was het ruimtegevoel van de werklieden op 
de film (en van den filmmaker die er naast gestaan had) tot het hunne gewor-
den. Een ander duidelijk voorbeeld biedt foto I (zie achterin. Uit de film: 
„Crossfire"). 
Als het filmbeeld ons dus de indruk van een bepaalde ruimtelijke verhouding 
tot een object geeft, moet elk filmbeeld in die mate aanwijzend worden ge-
noemd waarin de filmmaker zich „constaterend" tegenover datzelfde object ge-
droeg. Want de productie van een aanwijzend teken is een constatering en de 
uiting van een constatering is een aanwijzend teken. 
Wat geldt voor de ruimtelijke verschillen in de constateringen van den 
filmmaker, geldt evenzeer voor de door afwijkende fi/'iisbeleving en afwijkende 
zintuigelijke indruk veroorzaakte verschillen in zijn constateringen. Zodat ver-
traging van een te snelle en versnelling van een te trage beweging (te snel en 
te traag om goed zichtbaar te zijn) eveneens aanwijzende tekens van verschil-
lende graad opleveren, terwijl de tele-lens, de wijdhoek-lens, de verscherping 
van het beeld door het in het brandpunt van de lens te brengen en het „focus-
sen", alsmede de versterking of selectie van het geluid op hun beurt diverse 
aanwijzende tekens verschaffen. 
In het vorige hoofdstuk hebben we er op gewezen, dat normaliter onbe-
weeglijke objecten, zoals huizen en bomen, op het doek soms schijnen te bewe-
gen, indien deze objecten met een bewegende camera zijn opgenomen. Het 
maakt echter enig verschil of de bewegende camera een „pan" (of „tilt"), een 
„travelling" of een „track" was, d.w.z. of de camera alleen maar om haar eigen 
as draaide, óf aan een object voorbij reed, óf zich recht op een object toe (resp. 
van een object af) bewoog. 
Het filmbeeld dat met een panoramerende camera is opgenomen wekt de 
indruk, ófwel dat de toeschouwer zijn blik langs de objecten laat glijden (zoals 
de camera-man zijn camera-blik langs de objecten laat gaan), ófwel dat de 
objecten zelf bewegen. Het hangt er maar van af of de toeschouwer zich iden-
tificeert met den filmmaker, of dat hij met zijn gedachten meer bij het verfilmd 
object is. Omdat echter het draaien van de camera om haar as een gelijksoor-
tig effect geeft als het bewegen van de ogen of het hoofd bij het kijken, en dit 
niet als een „handelen" ervaren wordt maar als een „kijken", is de verfilming 
in beide gevallen een constatering en geen handeling, ten gevolge waarvan het 
filmbeeld dus ook een aanwijzend teken is en geen bevelend. 
38 
Bij de „travelling" is de zaak iets anders. Bij identificatie met den film-
maker is het filmbeeld wel bevelend, want de opname met een rijdende camera 
is een handeling. Heeft er geen identificatie plaats, schijnt m.a.w. het object te 
bewegen, dan verschaft dezelfde „travelling" ons een aanwijzend teken. 
Bij de „track", tenslotte, hebben we in beide gevallen te doen met een 
bevelend teken, omdat, wanneer het object schijnt te bewegen, dit een bewe-
ging uit het beeld is (tenminste indien de camera op het object toe rijdt), die 
door den toeschouwer niet alleen wordt geconstateerd maar ook ondergaan. De 
toeschouwer is dan het lijdend voorwerp van de handeling van den filmmaker. 
b) Veroorzaakt een filmbeeld bij den toeschouwer een neiging om te rea-
geren betreffende de „waarde" van een ding of feit, dan hebben we te doen 
met een waarderend teken. Die „waarde" kan positief of negatief zijn: Alles wat 
wij in taal karakteriseren met mooi, lelijk, vreemd, belachelijk, opwindend, ont-
zagwekkend, nietig etc. noemen we een waarde en al deze termen zelf houden 
waarde-oordelen in. Als een filmbeeld mooi is, van compositie b.v., niet omdat 
het verfilmde object zelf mooi was, maar dank zij de opname met speciale 
camera-instelling, dan heeft het waarderende betekenis. Als het opwindende van 
een handeling nog onderstreept wordt door een opname met schuine camera-
positie, heeft het aldus tot stand gekomen filmbeeld eveneens waarderende 
betekenis. (Vgl. foto II.) 
In deze en dergelijke gevallen kunnen we met recht van „beeldspraak" 
spreken. Door de speciale opname krijgt een ding of feit een betekenis die het 
uit zichzelf niet bevatte. De taal zelf geeft in bepaalde uitdrukkingen aan, hoe 
in een bepaald standpunt dat men ten overstaan van een object inneemt een 
„waarde" van dat object tot zijn recht kan komen. Een filmbeeld dat dank zij 
een speciale camera-instelling de reactie „mooi" wekt, laat iets vanuit een goed 
gekozen gezichtspunt zien: „van daar uit heeft men een mooi uitzicht op" het ob-
ject. Vanuit een schuine camera-positie bekijkt men de dingen „scheef'; dat kan 
betekenen: ze krijgen een onwaar karakter. Van opzij „kijkt men er anders tegen 
aan"; daardoor worden de dingen „karakteristiek". Vanuit het kikvorsperspectief 
„ziet men tegen iemand op". Het spraakgebruik („opzien tegen") transponeert 
de ruimtelijke (camera-instelling) tot een geestes-instelling, tot een houding van 
de geest. „Tegen iemand opzien" betekent immers „ontzag voor iemand heb-
ben', hetgeen een waardering voor den betreffenden persoon inhoudt. Iedere 
camera-instelling, zegt Balázs '), betekent een innerlijk stelling nemen van den 
mens. In de camera-instelling ligt stellingname en oordeel opgesloten. Zo kijkt 
men vanuit het „vogelperspectief" op iemand of iets neer: op die manier worden 
de mensen of de dingen „klein", onbelangrijk, nietig. (Vgl. foto Ш.) 
Een ongewone camera-instelling doet ons een object op ongewone wijze 
waarnemen en kan ons facetten van dat object openbaren, die de gewone waar­
neming verborgen hield. Een meubelstuk kan door de instelling van de camera 
(tegelijk met een bijzondere behchting) een dreigende aanblik vertonen voor 
den dief die de kamer is binnengedrongen. Zoals kinderen dikwijls vreemde 
gezichten menen te herkennen in de vormen van allerlei voorwerpen uit de 
huiskamer, zo kan ook voor ons een voorwerp, dank zij een speciale instelling 
van de camera, plotseling „karakter" krijgen. Fotografeert men — om een ander 
voorbeeld te geven — een dik persoon van onderuit, dan wordt de dikte van 
zijn buik daardoor schromelijk overdreven. De fotograaf heeft met een derge­
lijke opname zijn spot uitgedrukt. (B.v. in de film „Ditte, een mensenkind".) 
Het nadrukkelijke, het ongewone, het opvallende van het standpunt, ver-
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breekt waar we het gewone verwachtten, de illusie van een „werkelijke" ruim-
telijke, tijdelijke of zintuigelijke verhouding die door de aanwijzende tekens was 
uitgelokt, zodat het besef van de oneigenlijke betekenis zich van zelf — aan het 
gevoel — opdringt. Het ongewone standpunt wordt dientengevolge ervaren als 
een geestelijk standpunt. 
Door een „lachspiegel-lens" kan men de dingen „verwrongen" laten zien; 
vervagende of verdubbelende lenzen of het plaatsen van het beeld buiten het 
brandpunt, doen ons de dingen wazig of dubbel of onscherp zien, doen ons 
daarom ook weer benaalde kwaliteiten aan de dingen toekennen. Met de ene 
lens krii'gt men een scherp, „hard" beeld, met de andere een „zacht", zoet, weke-
lijk beeld. Zo kan men aan een gezicht scherpe, harde trekken of zachte, weke 
lijnen geven en daar de trekken en lijnen van het gezicht het karakter kunnen 
weerspiegelen, heeft ook dit filmmiddel waarderende betekenis. 
Keert men de camera om, dan „ziet men de wereld op zijn kop"; ook dat 
kan een waarde-oordeel uitdrukken. Verandering van de geluidseffecten, b.v. 
door nasynchronisatie (waarbij aan een persoon een vreemd, niet bii die per-
soon passend geluid wordt toegekend), kan ook bedoeld zijn als karakterisering 
en is dan waarderend. 
Een duidelifke scheidingsliin tussen waarderende en aanwijzende film-
tekens valt er niet te trekken. Niet alleen is elk waarderend teken altiid onlr 
tegelijkertijd aanwijzend — omdat er iets gewaardeerd wordt —, maar eitrenlüV 
is ook elk aanwijzend teken min of meer waarderend. Elke subjectieve h^irl·'"« 
tot de werkelijkheid sluit immers een waardering in en elke camera-instelb'n? « 
een subjectieve. (Er is niets subjectievers dan het objectief van de camera, zefft 
Balázs.) Een bepaald aantal filmbeelden is echter meer nadrukkeliik waarde-
rend, d.w.z. de opstelling der camera (of de lens van de camera etc.) is in deze 
gevallen ten aanzien van het normale menselijke waarnemingsstandpunt een 
ongewone. 
De waarderende tekens maken de film tot een taal waaraan de mogeliik-
heid tot mededeling van het psychische niet helemaal ontbreekt. Want het is 
eenvoudig genoeg met afbeeldende tekens zintuigelijk waarneembare objecten 
en handelingen mede te delen, maar juist de waarde-oordelen, de gevoelens en 
de emoties, leveren de moeilijkheden op. ÒF deze moeten geheel overgelaten 
worden aan het de filmbeelden begeleidende gesproken en geschreven woord of 
de muziek. De waarderende filmtekens, die deze waarde-oordelen moeten sym-
boliseren, hebben nu het grote voordeel dat ze onmiddelliik verstaanbaar zijn, 
d.w.z. dat ze onmiddelliik de beoogde reactiedispositie wekken. 
Dat er betrekkeliik weinig soorten van waarderende filmtekens zijn of al-
thans dat die soorten moeilijk te classificeren zijn, vindt zijn oorzaak ten eerste 
in het primitieve stadium waarin de filmtaal nog verkeert, ten tweede in de 
omstandigheid dat vele „waarden" al in het te verfilmen object zelf geïncorpo-
reerd zijn. Mensen, dingen en gebeurtenissen kunnen van zichzelf al schoon, 
opwindend, bespottelijk, ontzagwekkend, angstaanjagend etc. zijn en dan hoeft 
de filmcamera die eigenschappen niet meer te symboliseren. De derde oorzaak 
is echter wel de voornaamste: De filmtaal wordt hoofdzakelijk gebruikt voor de 
filmkunst of wat daarvoor door wil gaan. De kunstenaar nu verkiest de indirecte 
karakterisering doorgaans boven de directe (wat door de waarderende tekens 
gebeurt), omdat bij de indirecte methode het meest aan de verbeelding van 
den toeschouwer wordt overgelaten. De kunstenaar laat dan het „psychisch 
samenstel van zijn personen als geleidelijk in de verbeelding" van den toeschou-
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wer „opgroeien, uit de confrontatie van hun handelingen, gebaren, gedragin-
gen, denkwijzen enz."e). 
c) Op bevelende tekens reageert de toeschouwer eerder (of is de toeschou-
wer geneigd om eerder te reageren) met een bepaalde handeling dan met een 
andere. Anders gezegd: de toeschouwer heeft de neiging zich op een bepaalde 
manier tegenover een of ander object te gedragen. Het blijft bij de bevelende 
tekens meestal bij de neiging, omdat de toeschouwer in de bioscoopzaal immers 
niet gemakkelijk kan komen tot een andere handeling dan die waarmee hij bezig 
is, nl. zitten en kijken en luisteren. Maar die neiging kan zich natuurlijk wel 
na afloop van de film omzetten in een handeling. ") 
Als bevelend teken kent de filmtaal in de eerste plaats de beweging uit het 
beeld: een auto die uit het doek op den toeschouwer schijnt toe te komen; een 
revolverschot recht op den toeschouwer gericht; een vuistslag in de richting van 
de camera. De toeschouwer „ondergaat" daarbij als het ware een handeling; de 
auto komt op hèm afrijden, er wordt op hèm geschoten, hij krijgt een vuistslag 
in zijn gezicht. Dit „ondergaan" is geen feitelijk ondergaan, maar een „alsof-
ondergaan", d.w.z. een reactie-dispositie. 
Met inachtneming van het hiervoor over camera-bewegingen betoogde, 
zijn alle camera-bewegingen die geen „pan" of „tilt" zijn, filmmiddelen die 
bevelende tekens opleveren. Is de camera opgesteld in een rijdende auto, dan 
rijdt de toeschouwer a.h.w. mee in de auto; valt de camera in een afgrond, dan 
„valt" de toeschouwer mee; staat de camera plotseling stil, dan staat de toe-
schouwer eveneens met een ruk stil. 
Dit laatste voorbeeld is zeer illustratief voor de aard van het bevelende 
teken. Want de meeste toeschouwers ervaren dit plotseling stoppen van de auto, 
waarin de camera is opgesteld, zelf lichamelijk als een ruk. De reactie-dispositie 
zet zich hier al onmiddellijk om in het begin van de reactie zelf. 
Ook ten aanzien van deze tekens bevindt de filmtaal zich nog in het expe-
rimentele stadium. Hetgeen voor een groot gedeelte te wijten is aan de alles 
overheersende plaats van de speelfilm. Deze immers beeldt een „verhaal" uit, 
evenals de roman of het drama. Maar in een roman zal men zeer weinig beve-
lende tekens aantreffen. Weliswaar kan de schrijver zich rechtstreeks tot den 
lezer wenden met een verzoek of gebod, maar deze mogelijkheid blijft toch zeer 
beperkt, wil de roman roman blijven en geen handleiding, preek of reglement 
worden. En waar de romanschrijver een van de figuren uit het boek een beve-
lend teken laat geven aan een andere persoon uit het boek, daar is datzelfde 
teken voor den lezer niet meer bevelend, maar aanwijzend. 
d) In het voorafgaande werd het aanwijzende, waarderende en het beve-
lende karakter van het filmteken vooral nagegaan aan de visuele component 
daarvan. Het filmbeeld heeft echter ook een auditief bestanddeel, bestaande uit 
gesproken woord, muziek of ander geluid. Elk van deze factoren kan van zich-
zelf aanwijzende, waarderende of bevelende betekenis bezitten, maar in het 
filmbeeld versmelten deze betekenissen met die van de visuele component. Met 
dien verstande, dat een aanwijzend filmbeeld, begeleid door waarderende mu-
ziek, als geheel genomen een waarderend teken wordt. Elk waarderend film-
teken is immers bovendien aanwijzend! En de waarderende betekenis wordt 
dominerend, indien de filmmaker met zijn muziek waardering, d.w.z. een emo-
tie of een stemming, wil wekken. 
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De term „betekenis", toegepast op de muziek, zou wellicht misverstand kun-
nen wekken, indien deze term niet gedefinieerd was als reactie-dispositie. Die 
reactie-dispositie zal meestal een gevoel of een stemmng zijn en in zover men 
daarmee een voorstelling pleegt te associëren zal de betekenis maar zeer alge-
meen en vaag zijn. We verstaan de muziek allemaal, zegt Hanslick10), maar we 
kunnen ze niet vertalen. Die vage algemeenheid is nu ook weer niet zo abso-
luut, dat ieder individu met goed recht gelijk welke betekenis aan hetzelfde 
muziekstuk kan toekennen. Morris vroeg aan een groot aantal mensen, wat voor 
een situatie Stavinsky's „Rite of spring" uitdrukte. De antwoorden waren wel 
verschillend — men zei b.v.: een kudde wilde olifanten in paniek; een dyonisi-
sche orgie; bergen die gevormd worden door geologische processen; dinosaurus-
sen in strijd met elkaar —, maar er was geen enkel antwoord bij dat als betekenis 
opgaf: een rustig beekje, of gelieven in de maneschijn... . Integendeel, de ge-
geven antwoorden vertonen zelfs zoveel overeenkomst, dat men ze in één 
begrip, nl. „primitieve krachten in elementair conflict", kan samenvatten. Ver-
scheidene zelf genomen proeven bevestigen het door Morris verkregen resultaat. 
Als alle kunst objectiveert ook de muziek een waardegevoel. De muziek kan 
beter dan welke andere kunst ook gevoelens symboliseren. Symboliseert de 
filmmuziek de gevoelens van de filmspelers, van de handelende personen, dan 
heeft die muziek aanwijzende betekenis, omdat ze gevoelens kenbaar maakt 
(vgl. het kenbaar maken van gevoelens door de close up). Wil de filmmaker 
er zijn gevoelens t.o.v. een gebeurtenis of situatie mee symboliseren, dan heeft 
de muziek waarderende betekenis. 
e) Alle aanwijzende, waarderende en bevelende tekens vallen natuurlijk 
nog nader onder te verdelen. We zagen al, dat een long shot iets anders bete-
kende dan de close up, een kikvorsperspectief iets anders dan een vogelperspec-
tief, hoewel long shot en close up beide aanwijzende, kikvors- en vogelperspec-
tief beide waarderende tekens zijn. Maar ook de tijdsduur der beelden bepaalt 
mede de speciale betekenis. Men vergelijke het langzame of vlugge uitspreken 
van een woord of zin. Een statisch beeld van een object in rust krijgt een andere 
aanwijzende betekenis, wanneer het één dan wel tien seconden op het doek te 
zien is. Zo heeft de langzame camera-beweging een andere betekenis dan de 
vlugge. 
We zouden daarom kunnen spreken over aanwijzende, waarderende en 
bevelende tekens van verschilende „graad'. Het lijkt ons echter niet nodig de 
juiste betekenisgraad van elk filmbeeld nauwkeurig af te meten. 
3. Formele tekens. 
Behalve de drie genoemde soorten van tekens, de aanwijzende, de waar-
derende en de bevelende, is er nog een vierde soort: de formele11). Dergelijke 
tekens — in de woordtaai b.v. „en", „als", „nadat", „( )"12) — hebben zelf geen 
betekenis, d.w.z. ze lokken zelf geen reactie-dispositie uit t.o.v. een feit of ding, 
maar, toegevoegd aan andere, wel een eigen betekenis hebbende tekens, be-
ïnvloeden ze die betekenis. 
Zo is de betekenis van de zin: „Jantje is niet lastig en slaapt goed" een 
andere dan van de zin: „Jantje is niet lastig als hij goed slaapt." „(5 + 2) X 3" 
betekent, dank zij de haakjes, die hier als formeel teken fungeren, iets anders 
dan „5 + (2 χ 3)". 
Deze tekens hebben betrekking op de structuur van de taaiordening zelf. 
Door hun bestaan bewijzen ze duidelijk dat de filmbeelden een systeem vormen 
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en daarmee demonstreren ze dus nadrukkelijk het taaikarakter van de film. Want 
taal is essentieel systeem! Het zijn tekens van de relatie die er tussen andere 
tekens bestaat. 
Als formele tekens kent de filmtaal de „fade out", de „fade in", de 
„dissolve", de „wipe", de „reduplicatie", de „superimpositie" en tenslotte de 
volgorde der beelden. Hun karakter van formeel teken ontlenen zij aan het feit 
dat ze iets aan de betekenis van het filmbeeld toedoen wat niet tot zijn eigen 
aard behoort. Dat iets is altijd een tijdsrelatie (tijdsverloop, tijdsovergang, gelijk-
tijdigheid, opeenvolging), of tenminste een relatie die uit de tijdsrelatie voort-
vloeit (oorzaak-gevolg, subject-object). Terwijl de andere filmtekens de dingen 
en feiten waarnaar ze verwijzen (hun denotata) bestaan en zelfstandigheid ver-
schaffen, laten de formele tekens de denotata van andere tekens ontstaan of 
verdwijnen of ze laten deze denotata hun zelfstandigheid verliezen door ze tot 
een nieuwe eenheid samen te voegen. 
Dit laten ontstaan of verdwijnen, of met elkaar samenbrengen heeft na-
tuurlijk een speciale bedoeling. Als de camera een bewegend object uit het oog 
verliest, omdat het buiten het blikveld van de camera geraakt, dan is dat een 
heel gewone zaak; blijkbaar doet dat object dan verder niet meer ter zake. Maar 
wanneer het object in beweging in het blikveld blijft en toch geleidelijk aan 
onzichtbaar wordt, door de „fade out", dan is er iets bijzonders aan de hand, 
dan heeft de filmmaker daarmee een bijzondere bedoeling gehad. Welke? 
Omdat de beweging niet afgesloten wordt, maar a.h.w. zo lang mogelijk 
wordt vastgehouden, blijft die beweging voor het bewustzijn van den toeschou-
wer nog onbenaalde tijd voortduren, ook nadat er al niets meer van te zien is. 
Vandaar dat de toeschouwer bij het verschijnen van het nieuwe beeld het gevoel 
heeft dat er tussen dít en het vorige een zekere tijd verlopen is. 
De „fade out" heeft om zo te zeggen hetzelfde effect als het dichtgaan van 
het gordijn bij het toneel. Ze sluit dus tegelijkertijd ook een handelingsgeheel 
af. Ondergaat men nu de werking van de „fade out" eenmaal als een soort dicht-
schuiven van het gordijn over een scène, dan aanvaardt men ook gemakkelijk 
de „fade in" als het opengaan van het gordijn. 
De combinatie van „fade out" en „fade in", de „dissolve", heeft hetzelfde 
effect als daarbij het eerste beeld volledig uit het oog verdwijnt voordat het 
tweede verschijnt. Meestal echter bedoelt men met „dissolve" het geleidelijk in 
elkaar overvloeien van twee beelden zonder dat er een vacuum ontstaat. In dat 
geval ziet de toeschouwer het ene object veranderen in het volgende. Omdat 
de ervaring hem echter geleerd heeft dat die verandering tijd in beslag neemt, 
aanvaardt hij de tijd die de „dissolve" duurt als een symbool voor de in werke-
lijkheid verlopen tijd. Een langzame „dissolve" betekent dan een langere tijds-
duur dan een vlugge, omdat immers ook de snelheid van een beweging het 
gevoel voor de lengte van de tijdsduur bepaalt. De duur van de „dissolve" 
verschijnt dientengevolge als een projectie van de werkelijke tijdsduur. 
Wat wordt er nu veranderd aan de betekenis van de twee filmbeelden die 
met een dissolve aan elkaar verbonden zijn? 
Veronderstellen we dat het eerste filmbeeld een dorpsplein te zien geeft: 
kinderen spelen rondom de pomp midden op het plein en spuiten elkaar nat 
met water uit de pomp. Nu vervaagt het beeld langzaam en dan doemt het 
tweede beeld op: hetzelfde dorpsplein, maar nu wit besneeuwd; kinderen zijn 
aan het sleeën en aan het glijden in de buurt van de pomp, waaraan grote ijs-
kegels hangen. 
Gesteld dat beide beelden aanwijzende tekens waren en dus beide een „con-
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staterende" houding bij den toeschouwer uitlokken, dan heeft de dissolve-ver-
binding aan de constatering: „dit is een zomertafereel" en „dit is een winter-
tafereel" een nadere bepaling toegevoegd, nl.: „dit laatste tafereel speelt zich 
zes maanden later af dan het eerste". De dissolve werkt hier dus als een soort 
voegwoord van tijd! 
Ook kan natuurlijk uit de in elkaar overvloeiende beelden zelf duidelijk 
worden hoeveel tiid er inmiddels is verstreken, nl. wanneer die beelden de een 
of andere tijdsaanduiding inhouden, b.v. een kalender, een uurwerk, de stand 
van de zon en de lengte van de schaduw, een jaargetijde of een symptoom 
daarvan (b.v. een korenveld). 
De „wipe", waarbij de beelden niet in elkaar overvloeien, maar door elkaar 
van het beeldvlak geschoven worden, werkt als een plaats maken voor iets 
anders. Soms gaat het daarbij minder om het aanduiden van verandering van 
tijd dan wel om het aanduiden van een verandering in de soort van beelden. Er 
wordt den toeschouwer nu iets anders voorgezet, er komt een nieuwe kwestie 
aan de orde, een nieuw aspect van het tot nu toe behandelde wordt onder de 
loupe genomen. Niet een in tijd daarop volgend aspect alleen, maar iets van 
een andere soort. Daarom werkt de dubbele „wipe" — b.v. het van rechts komen 
van een nieuw beeld als er een nieuwe scène begint, en het daarna weer ver-
dwijnen, maar nu naar links, van dat beeld — als een tussen haakjes plaatsen, 
als een tussenzin, als iets wat buiten het verband van het grote geheel staat. 
En hieruit vloeit de functie van de „wipe" voort om aan te geven dat er zich, 
tegelijk met het hoofdgebeuren, ergens op een ander plan iets anders afspeelt. 
Aldus kan de „wipe" ook gelijktijdigheid uitdrukken. 
De „reduplicatie" en „superimpositie" drukken ook beide gelijktijdigheid 
uit. De toeschouwer ziet immers twee feiten tegelijkertijd plaats vinden. Toch 
hebben beide tekens zelden deze letterlijke betekenis; daarvoor zijn ze te na-
drukkelijk, te onwerkelijk. Maar door de gelijktijdigheid van twee in feite vol-
komen separaat plaats vindende handelingen wordt de toeschouwer gedwon-
gen tot het leggen van een of ander associatief verband. Hoe dat verband ver-
der is moet de contekst duidelijk maken. 
De volgorde der filmbeelden is formeel teken, omdat de volgorde de opeen-
volging der denotata in de tijd aangeeft. De verschillende handelingen die er 
in de achtereenvolgende shots van de in hoofdstuk II weergegeven scène uit 
„13 Rue Madeleine'" plaats vinden, hebben voor het bewustzijn van den toe-
schouwer na elkaar plaats. In het algemeen verandert de volgorde echter niet 
méér aan de door de opeenvolgende filmbeelden uitgelokte constateringen, 
waarderingen of wensen dan dat ze als een opeenvolging worden begrepen. 
Op deze algemene regel is echter een uitzondering. Op het einde van shot 
62 uit dezelfde scène zien we Sharkey en Gibson vanaf het balcon naar beneden 
kijken. In 63 zien we de groep studenten in de zaal. De beide „constateringen": 
„twee mannen die vanaf een balcon naar beneden kijken" en „een groep jonge 
mensen in een zaal" veranderen nu in de totaal-constatering: „De beide man-
nen kijken naar de studenten in de zaal". Dit is meer dan loutere opeenvolging; 
er is in dit geval een subject — object-verhouding door de volgorde der beelden 
uitgelokt. De mannen op het balcon zijn het subject van het kijken; de studen-
ten beneden in de zaal het object. 
4. Het filmbeeld als syntagma. 
Een filmbeeld heeft over het algemeen meer weg van een „zin" dan van 
een „woord", niet alleen omdat het doorgaans verscheidene zaken tegelijk afbeeldt 
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— de long shot en de panorama-opname doen dat heel duidelijk —, maar vooral 
omdat de meeste filmbeelden, wat hun betekenis betreft, een zelfstandige een-
heid vormen — afgezien dan van het in de vorige paragraaf genoemde geval. 
Het woord ondergaat in het zinsverband allerlei betekenisveranderingen, of 
beter gezegd: in het woordtaal-gebmik vormt de betekenis van het woord slechts 
een element in een groter betekenis-geheel. Het aanwijzend woord vormt b.v. 
samen met een waarderend woord één waarderend tekencomplex. Voeg ik ech-
ter een aantal filmbeelden aan elkaar, dan behoudt elk filmbeeld zijn zelfstan-
dige betekenis, behoudens de tijdsrelatie die er tussen de verschillende denotata 
ontstaat, en de mogelijkheid van een subject — object-verhouding. 
Slechts in één ander geval *) nog kan een waarderende betekenis verande-
ren in een aanwijzende: In het eerste beeld zien we Romeo die omhoog staat 
te kijken naar iets wat niet meer in het beeld is. Vervolgens zien wij vanuit het 
kikvorsperspectief (d.i. vanuit het standpunt van Romeo) Julia op haar balcon. 
Dit laatste beeld is nu niet meer te beschouwen als een waarderend teken, om-
dat we tegen Julia opzien, maar als een aanwijzend teken dat een constatering 
(van den filmmaker) inhoudt van het feit dat Romeo Julia op haar balcon ziet 
staan. 
We zullen dit een geval van grammatische identificatie noemen: Identifi-
catie, omdat de filmmaker ons voor een ogenblik optisch (en soms ook acous-
tisch; zie het voorbeeld uit „Gaslight" op pagina 30) vereenzelvigt met een der 
filmacteurs; grammatische identificatie, ter onderscheiding van de psychologi-
sche identificatie, die veronderstelt dat de toeschouwer zich ook psychisch ver-
eenzelvigt met den filmacteur (of met den filmmaker). 
Dat — zoals de beroemde proeven van Kuleshov moeten bewijzen — de 
betekenis van het filmbeeld ook nog afhankelijk zou zijn van de inhoud (het 
denotatum) van het filmbeeld waarmee het wordt gecombineerd, moet als een 
misverstand worden beschouwd. De Rus Kuleshov stelde, in samenwerking met 
Pudowkin 13), experimenteel vast dat de „indruk" die een bepaald beeld op den 
toeschouwer maakte, telkens veranderde als dat beeld met een ander beeld werd 
samengevoegd. Hij nam drie volkomen statische en geen enkele emotie uit-
drukkende, volkomen op elkaar gelijkende close ups van den Russischen acteur 
Mosjukhin uit een of andere film, en combineerde de eerste close up met het 
beeld van een bord soep op een tafel, de tweede met een doodkist waarin een 
dode vrouw lag, en de derde met een land dat speelde met een teddybeer. Het 
resultaat daarvan was verrassend: „The public raved about the acting of the 
artist. They pointed out the heavy pensiveness of his mood over the forgotten 
soup, were touched and moved by the deep sorrow with which he looked on 
the dead woman, and admired the light, happy smile with which he surveyed 
the girl at play. But we knew that in all three cases the face was exactly the 
same".1*). 
Maar Kuleshov toonde hiermee alleen de polysemie der mimische expressie 
aan. Men interpreteert de mimische uitdrukking van den man anders wanneer 
men hem, i.p.v. naar een bord soep, naar een dode vrouw of een spelend kind 
ziet staren. Onder betekenis verstaan wij echter de door het filmbeeld als geheel 
(niet door de inhoud van het filmbeeld alleen) uitgelokte reactie-dispositie. 
*) Voor zover ons althans op dit ogenblik bekend is. 
HOOFDSTUK IV 
ORDENINGSLEER OF SYNTAXIS. 
1. De zinsbouw. 
De filmtaal gebruiken veronderstelt het ordenen of combineren van meer-
dere filmtekens tot tekencomplexen. De wijze waarop dit moet of kan gebeu-
ren wordt onderzocht en vastgelegd in de syntaxis. Men zou de syntaxis een 
„leer van de zinsbouw" kunnen noemen, omdat de zin de voornaamste eenheid 
is die ontstaan kan uit de aaneenvoeging van een aantal afzonderlijke woorden. 
De zin is een gesloten gedachteformulering. Zo'n zin kan dan enkelvoudig zijn 
of samengesteld (hoofdzin en bijzin of twee of meer hoofdzinnen). 
Indien het nu nut heeft van „filmzinnen" te gaan spreken — en dat nut 
zal blijken —, dan moet men het voornaamste kenmerk van de zin niet gaan 
zoeken in een duidelijke onderscheiding naar de vorm, want deze is er in de 
filmtaal niet. In de gesproken (woord-)taal worden de afzonderlijke zinnen van 
elkaar onderscheiden door de zinsmelodie, in de geschreven taal door middel 
van leestekens. Zeker kan men de formele filmtekens, zoals de „dissolve" of de 
„wipe", met leestekens vergelijken, maar dan zijn het toch doorgaans „leeste-
kens" die dienen ter onderscheiding van grotere periodes dan gewoonlijk door 
een punt worden onderscheiden. De „dissolve" — de „wipe" wordt, althans in 
speelfilms, zelden gebruikt — duidt altijd een tijdsovergang aan en is dus meer 
dan een gewone punt achter een zin. 
Is het trouwens, strikt genomen, wel noodzakelijk de wezenskenmerken 
van de zin terug te vinden in de filmtaal, voor aleer het ons vrij staat de term 
„filmzin" te gebruiken? Het lijkt ons voor ons doel voldoende van te voren het 
begrip filmzin nauwkeurig omschreven te hebben. 
Onder een filmzin willen wij dan verstaan: een filmtaaleenheid, waarvan 
de betekenis (d.i. de reactie-dispositie) relatief genomen onafhankelijk is van 
de onmiddellijk voorafgaande en/of onmiddellijk volgende eenheden. 
In hoofdstuk III hebben we gesproken over de wijziging die er ontstaan 
kan in de betekenis van een filmbeeld. Ondergaat een filmbeeld door de om-
ringende filmbeelden geen betekeniswijziging, dan is dat filmbeeld een zelf-
standige eenheid: een filmzin. Beïnvloeden twee of meer filmbeelden eikaars 
betekenis, dan vormen die twee of meer filmbeelden samen pas een filmzin. 
In het genoemde experiment van Kuleshov b.v. vormden de zes beelden 
twee aan twee een filmzin. Het beeld met het gezicht van den man staat niet 
op zichzelf, het beeld met het bord soep evenmin. De man kijkt naar de soep. 
De soep is het object van het kijken waarvan de man het subject is. Doordat 
het beeld van het bord soep wordt gecombineerd met dat van den kijkenden 
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man, komt het eerste in een objectsverhouding te staan tot het laatste. Dát is 
de wijziging in betekenis. Men kan nu zeggen, dat de man het subject is in de 
uit deze twee beelden bestaande filmzin en dat het bord soep het object is. 
Ook in een geval van grammatische identificatie, zagen we in hoofdstuk 
III, verandert de betekenis van een der filmbeelden. De toeschouwer ziet Julia 
op haar balcon vanuit het standpunt van Romeo, dien hij even tevoren zag. 
Julia staat hier opnieuw in een objectsverhouding tot Romeo, die dus het sub-
ject is van deze filmzin, en nu is er nog deze eigenaardigheid bijgekomen, dat 
de toeschouwer voor een ogenblik optisch-mimtelijk met dit subject vereen-
zelvigd is. Op soortgelijke wijze kan de toeschouwer vereenzelvigd worden met 
het object van de filmzin. 
Dit alles betreft de enkelvoudige zin. Voegt men twee of meer filmzinnen 
tezamen, dan komt de toeschouwer telkenmale tegenover een ander subject of 
een ander obiect. kortweg tegenover een andere afgebeelde ..zaak" te staan. 
Heeft in beide of in meerdere gevallen firammatische identificatie olaats. dan 
wordt de toeschouwer nu eens met dit en dan met dat subject of object (ontisch) 
geïdentificeerd. 
De bouwprincipes van de enkelvoudicre of van de samengestelde filmzin 
aan te ceven schünt dus vrij eenvoudig. We hebben er hier eigenlijk al het 
wezenlijke van gezegd. Het behoort echter ook nog tot de taak van den bestu-
deerder van de svntaxis. dat hii nagaat met welke bedoeling en met welk effect 
vooral het een of ander bouwprincipë door den taalgebruiker is toecepast. Dit 
deel van de svntaxis — in het taalonderwijs bekend onder de gedaante van sti-
listiek of rhctoriek — staat als een meer synthetisch-psvchologische beschou-
wmgswiize tegenover de m^er analytisch-linguistische methode waar we zojuist 
nver snraken. Het benoemen van de , rededelen" Co.a. subiect en objecti van de 
zin is een . redekundicre" ontleâinn van de door den ..snreker" meegedeelde 
fïedarhten; het verklaren van het effect van de zinsbouw is een siinthet.iserev 
van de door den ..hoorder" opgedane indrukken. We zullen het eerste deel van 
de filmsvntaxis daarom, enigszins arbitrair, maar niet helemaal ongegrond. 
- grammatische analyse" noemen, in tegenstelling tot het tweede deel dat we 
dan het opschrift . stilistische svnthese" zullen geven. 
\1 de mogelijkheden (zowel de „grammatische" a^ de ..stilistische") van 
de filmzinsbouw op te sporen, zou een binnen het kader van deze studie te uit-
voerige inductie vergen. Wij beperken ons daarom, zoals reeds gezegd, tot de 
principes. De kleinste stmctuureenheid van de filmtaal zouden we waarschijn-
lük al in de shot moeten zoeken. Want elk filmbeeld is in de grond al structuur. 
Elk filmteken is abstraherend en „gedeparticulariseerd". De film wordt pas 
mogelijk, omdat er abstractie is in de perceptie. Na de shot is er dan de gram-
matische identificatie als volgende stmctuureenheid en het laat zich vermoeden 
dat er nog meer „lagen" zijn. Dat wij bij de analyse van het svntactisch systeem 
der filmtaal niet verder gekomen zíjn dan de tegenstelling shot — filmzin zal 
echter niemand bevreemden die weet, hoe moeilijk het onderwerp „syntaxis" is. 
Als de taalwetenschap hier zelf nog voor tal van vragen staat, wat kan men 
dan van een filmsyntaxis meer verwachten dan een eerste tasten naar enkele 
vaste punten? 
2. De enkelvoudige filmzin. 
a) G r a m m a t i s c h e a n a l y s e . 
We beginnen met een scène aan te halen uit een tweetal zeer verschillende 
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films, in de hoop daarin een aantal filmzinnen van verschillende bouw te ont-
dekken, die we dan nader zullen analyseren. 
De eerste scène is genomen uit het begin van de Nederlandse film „Pyg-
malion". De nummering in het hierna volgende draaiboek-fragment duidt de 
verschillende shots aan. Elke shot heeft een andere camera-instelling: de afstand 
van de camera tot de te verfilmen zaak verandert, of de hoogte waarop de 
camera stond opgesteld, of de hoek van waaruit de camera de zaak bekijkt. Het 
onderhavige draaiboek is echter gebrekkig in het aangeven van hoogte en hoek, 
zodat we alleen iets vernemen omtrent de afstand, welke laatste is aangeduid 
met de termen „medium", „close up", „half close up", „half totaal" enz. 
OPBLENDEN. 
Hoek van drukke straat. 
1. MEDIUM 
Avond na het uitgaan van de schouw-
burg, stromende regen. De voorbij-
gangers lopen snel met hun opgesto-
ken parapluies. 
Voor de camera, met de rug naar het 
objectief staat als een donkere silhouet 
een bloemenmeisje (Liesje), dat de 
voorbijgangers met laatste wan-
hoop bloemen aanbiedt. Men heeft 
haar stem al gehoord tijdens het op-
blenden van het beeld. 
naast het meisje staat, eveneens met 
de rug naar de camera, een 14-jarige, 
ondervoed uitziende, arme jongen, die 
een aan flarden gescheurde parapluie 
boven Liesje houdt, hij volgt haar 
vlugge bewegingen zo goed als hij 
kan, terwijl zij verder roept 
2. MEDIUM 
De camera draait naar rechts. Uit de 
straat komen een paar oudere mensen, 
gekleed als theaterbezoekers. De heer 
die een klein wit snorretje heeft, 
tracht tevergeefs met zijn parapluie 
zijn dame te beschutten, maar zij is 
desondanks al doornat geworden. Hij 
fluit wanhopig naar een taxi. 
Een volle taxi, die van achter de ca-
mera te voorschijn komt, suist hem 
voorbij en verdwijnt in het donker 
Straatrumoer, regen, wind. Irreële 
muziek, waarin autohooms etc. ver-
werkt kunnen worden. 
Liesje: 
Mooie fersche snijblomme! Pak se mei 
voor een dub! Begiete hoef U se niet! 
Mooie blommei Fersche snijblomme! 
Mooie blomme! Kersfers meheer! 
Foel's wat een stele! Dubbie 'η bos! 
l· ersehe blomme! 
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van de straat, daama nog een tweede 
taxi. De heer geeft het niet op, hij 
fluit, wenkt en roept wanhopig ver-
der. 
3. MEDIUM 
voorbijsuizende volle taxi. 
4. MEDIUM 
van een andere kant van de straat 
komt een heer met een oudere dame 
en haar 16-jarige dochter, die vlug in 
een portiek gaan schuilen, zij zijn 
eveneens in avondtoilet. De beide 
dames zijn kletsnat en trachten zich 
te drogen. Ook deze heer wenkt en 
roept wanhopig naar een taxi. De 
voorbijsnellende taxi's komen dwars 
voor de camera voorbij. 
5. MEDIUM 
De beide dames maken de heer scher-
pe verwijten, omdat hij geen taxi vin-
den kan. De heer rent weg, 
6. MEDIUM 
midden over de straat en tracht een 
taxi te vinden. 
7. CLOSE UP 
Een taxi! De heer komt juist te laat, 
andere passagiers stappen al in. 
8. MEDIUM 
Drie vrolijke mensen onder een para-
pluie. 
Een dame in het midden, met aan 
iedere arm een heer. Zij zijn niet zo 
elegant gekleed. Een der heren trekt 
zijn regenjas uit en legt deze over de 
schouders van de dame. Zij gaan vro-
lijk lachend verder. Op het laatste 
ogenblik bedekt een voorbijrijdende 
taxi het beeld. 
9. MEDIUM 
Weer de hoek van de straat zoals 
beeld 1. Liesje staat nu niet meer met 
de rug naar de camera, maar tegen 
de muur geleund, zodat de voorbij-
gangers langs haar heen gaan. De jon-
gen houdt nog steeds de parapluie op. 
Hij ziet er ondervoed uit en heeft een 
bril op. Er komen steeds meer voor-
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bijgangers langs, zij biedt nog altijd 
wanhopig haar bloemen aan 
Zij trekt haar natte shawl dichter om 
de schouders en draait zich naar de 
jongen om: 
10. CLOSE UP GEORGE 
George, in rok en regenjas met een 
parapluie blijft staan en roept een 
taxi aan, 
11. MEDIUM - TEGENINSTEL-
LING 
de taxi vliegt meedogenloos voorbij 
12. CLOSE UP GEORGE 
George fluit. 
13. MEDIUM 
Uit de richting van de camera komt 
als een opblending een natte para-
pluie. Op twee meter afstand van de 
camera wordt de parapluie gesloten. 
Wij zien de drie vrolijke mensen van 
Nr. 8 die schuilen in de portiek. 
14. HALF CLOSE UP 
(RIJOPNAME) 
De camera rijdt langzaam langs de 
gezichten van de mensen, die voor de 
regen schuilen en houdt stil bij de 
deur van het theater; bij de laatste 
vier mensen, die bij de muur tegen 
het hek gedrongen staan. Het zijn een 
juffrouw uit Groningen en naast haar 
een armzalige Amsterdammer (volks-
type) welke laatste met schijnbare 
elegance gekleed is en twee zeer ele-
gante dames, die ongeveer in het mid-
den van de oprit staan; blijkbaar moe-
der en dochter. Het zijn de enige in 
deze groep, die in avondtoilet zijn. 
Het zijn Mevr. van Weeteren-Hill en 
haar dochter Claertje. 
Liesje: 
Hé koop toch een bloemetje, meheer? 
Se ruike de kamer uit! Neem toch mee 
for Uws grietje. Dubbie 'η bos! Hè 
toe, assublieft; ik wil ook naar huis. 
Barendje, smoeltje, gaan jij maar naar 
huis! Hier hè je vijf spie van me! Dan 
gaan ik nog effe na 't Leidseplein 'n 
paar ferdiene! Hard lope en nie falle! 
Claertje: 
Ik krijg het zo koud! Wat voert 
George toch al die tijd uit; hij is al 
20 minuten weg! 
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15. HALF CLOSE UP GEORGE 
George staat op de hoek van de straat 
en geeft het op nog een taxi te vin-
den. Hij loopt weg. 
16. HALF CLOSE UP 
Moeder en dochter in de portiek. De 
dames ontdekken George, die op hen 
afkomt en roepen en wenken hem 
17. HALF TOTAAL GEORGE 
George komt door de regen aanlopen 
met zijn druipende parapluie. 
18. CLOSE UP CLAERTJE 
19. MEDIUM - TEGENSTELLING 
George staat nog in de regen onder 
de parapluie. 
20. MEDIUM 
De dames en de twee straattypen. 
Terwijl de dames tegen George pra-
ten, komt deze van rechts naar links 
voorbij de camera, zodat hij nu in de 
hoek tegen de deur van de schouw-
burg staat. 
Alle vijf zijn tegelijk in het beeld. De 
twee straattypen staan tussen de dis-
cuterende dames en George en kijken 
nieuwsgierig van de een naar de an-
der. 
Mevr. van Weeteren: 
Nee, zoolang nog niet! Maar hij moest 
nu toch al wel een taxi gevonden heb-
ben . . . . 
Amsterdammer: 
Voor half twaalf zal ie d'r wel geen 
finde, dame! Eerst motte ze hun 
frachies van de komedie gelos hebbe.. 
Mevr. van Weeteren: 
Maar wij kunnen hier toch niet blij-
ven wachten tot half twaalf! 
Amsterdammer: 
Ja dame, ik ken d'r niks an doen! 
Dames: Georgel George! 
Claertje: 
Wel, heb je er een? 
George: 
Er is geen een te krijgen; voor geen 
millioen. 
Mevr. van Weeteren: 
Och Georgel Er moet er een zijn! 
George: 
Ze zijn allemaal weg! Naar de ene 
kant ben ik gelopen tot de Keizers-
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21. CLOSE UP STRAATTYPEN 
Men ziet nu de discuterende familie 
niet meer, maar alleen de nieuwsgie-
rige gezichten van de straattypen, die 
naar rechts en naar links kijken en 
luisteren 
22. CLOSE UP CLAERTJE 
23. HALF CLOSE UP GEORGE 
Hij steekt de parapluie weer op en 
loopt haastig weg 
24. MEDIUM - TEGENSTELLING 
George loopt tegen Liesje op, de 
bloemen vallen 
George neemt zijn hoed af en zegt 
stotterend. 
hij rent weg. Liesje raapt de ver-
strooide bloemen weer op 
25. CLOSE UP 
de hand van Liesje raapt de in de 
modder gevallen bloemen op, haar 
voeten lopen uit het beeld. 
gracht en naar de andere bijna tot het 
Vondelpark. Er was er geen een meer 
vrij! 
Mevr. van Weeteren: 
Heb je op de Leidsekade gekeken? 
George: 
Er staan er geen op de Leidsekade! 
Claertje: (stem) 
Och, je hebt het niet echt geprobeerd! 
Mevr. van Weeteren: (stem) 
Ga nog maar eens kijkenl En kom niet 
meer terug, voordat je een taxi ge-
vonden hebt! 
Claertje: 
Wij kunnen toch niet de hele avond 
op de tocht blijven staan? 
George: 
Nou stil maar! Ik ga al! 
Liesje: 
Hei, Sjors, kè je niet uitkèke! Suffert?! 
George: 
Oh pardon, neemt U mij niet kwalijk, 
ik zag U niet 
Liesje: 
'n Fène meneer! Aweer . . . . 
twee bossies blomme na de 
haaie! Akelige nare knul. Eh! Wat 'n 
koekebakker! 
De eerste shot is een zelfstandige zin. Onmiddellijk daarna draait de 
camera naar rechts. We nemen aan dat dit geen panorameren van de camera 
is, maar een nieuwe instelling. We kunnen verder uit het draaiboek opmaken, 
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dat de taxi in shot 3 het object is van het wenken en roepen van den heer in 
2. De heer is dus subject van de filmzin die bestaat uit de beelden 2 en 3. 
De shots 4, 5, 6, 7, 8 en 9 zijn weer zelfstandige filmzinnen, omdat hun 
betekenis niet beïnvloed wordt door de voorafgaande of onmiddellijk volgende 
shots. 10 en 11 vormen weer samen een zin: de taxi in 11 is het object van het 
roepen in 10. George, in 10, is het subject van deze zin. Hier is bovendien sprake 
van identificatie: De term „tegeninstelling" wijst er op dat de taxi in 11 gezien 
wordt vanuit het standpunt van George in 10. De toeschouwer wordt in dit 
geval dus geïdentificeerd met het subject. 
12, 13, 14 en 15 zijn weer zelfstandig. Maar 16 en 17 vormen samen weer 
een zin: George in 17 is object van het roepen en wenken in 16. Moeder en 
dochter in 16 zijn het subject. 
Ook 18 en 19 vormen samen een zin: George in 19 is object van het spre-
ken van Claertje, die subject is. De toeschouwer is in 19 geïdentificeerd met 
het subject, zoals de term „tegeninstelling" aangeeft. 
Shot 20 is een zelfstandige zin. Shot 21 en 22 vormen samen een zin, met 
Claertje als object en de straattypen als subject. 23 en 24 eveneens; Liesje is 
object van de botsing door George veroorzaakt. Bij de tegeninstelling in shot 
24 moet Liesje zelf nog zichtbaar zijn. We kijken haar dus op de rug, zodat er 
geen volledige identificatie van den toeschouwer met Liesje is. Alleen de blik-
richting (de hoogte en de hoek van de camera) is die van Liesje. 
Shot 25 tenslotte staat weer op zichzelf. 
Het tweede voorbeeld is een fragment uit de Russische film „De Regen-
boog". Van elke shot uit dit fragment maakten wij een foto, om op die manier 
de aard van de camera-instelling nauwkeurig te kunnen observeren. Ook de 
hoogte en de hoek van de camera wordt nu zichtbaar. De situatie is als volgt: 
In een door de Duitsers bezet Russisch dorpje, waar alleen nog de Russische 
vrouwen en kinderen zijn achtergebleven, doet een Duits soldaat een inval in 
een van de huizen, om er voedsel te zoeken. Hij vindt er alleen vier kinderen, 
waarvan de jongste nog maar een baby is. Vlak voordat het hierna volgende 
fragment begint, hebben de kinderen samen gesproken over het tijdstip waar-
op hun vader, die bij de partisanen is, weer thuis zal zijn. Als de in de kamer 
hangende koekoeksklok nog zoveel keren zal gekoekoekt hebben, zal dat tijd-
stip zijn aangebroken. Op dat moment wordt er op de buitendeur gebonsd: 
1. 
De Duitse soldaat bonst met de 
kolf van zijn geweer op de deur. . . 
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2. 
De camera staat achter de kinderen 
opgesteld, zodat we toch ongeveer 
uit hun gezichtspunt den soldaat 
zien binnenkomen... . 
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3. 
Tegeninstelling. We zien de kinde­
ren nu vanuit het standpunt van 
den indringer. . . . 
De soldaat is dichterbij gekomen 
en kijkt de kinderen onderzoekend 
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5. 
Het jongste kind, niets beseffend 
van de dreiging, kruipt opgetogen 
naar den „vreemde" t o e . . . . 
Dichterbij gekomen, blikt het 
vriendelijk omhoog naar den 
vreemdeling.. . . 
De blik van het kind volgend is de 
camera omhoog gekropen langs het 
lichaam van den soldaat, die op 
het kind neerziet. . . . 
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Dan inspecteert het kind het won-
derlijke schoeisel van den vreem-
d e . . . . 
9. 
De andere kinderen zien afwach-
tend t o e . . . . 
10. 
Schiet op, heeft de Duitser gezegd. 
Het kind is geschrokken en begint 
plotseling te hui len . . . . 
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11. 
Zelfde instelling als bij 9. Dan rent 
de oudste jongen naar het kleinste 
kind toe en pakt het weg voor de 
voeten van den soldaat . . . . 
12. 
Met de bajonet vooruit gestoken 
komt deze naar voren, op de twee 
andere kinderen t o e . . . . 
13. 
Zelfde instelling als 12. De soldaat 
komt tussen de beide kinderen 
door nog meer naar voren. (Hier is 
duidelijk zichtbaar dat de camera 
ongeveer op ooghoogte van de 
kinderen staat). 
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14. 
Zelfde instelling. De kinderen kij-
ken den soldaat n a . . . . 
15. 
Deze onderzoekt het vertrek, nog 
steeds met het geweer in aan-
slag 
16. 
Near shot van het meisje. Zij roept 
„Mof!" 
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17. 
De „mof" draait zich om en kijkt 
naar het meisje . . . . 
18. 
Zelfde instelling als 16. Het meisje 
roept: „Ga weg!" 
19. 
Ongeveer zelfde instelling als 17, 
iets dichterbij. Woedend kijkt de 
mof haar a a n . . . . 
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20. 
Dan gaat hij het meisje met de 
bajonet achterna. . . . 
Shot 1 is een zin op zichzelf. Shot 2 eveneens. Hier is sprake van een ge-
deeltelijke grammatische identificatie met het subject, de kinderen, want we 
zien den soldaat binnenkomen vanuit hun blikrichting. 3 en 4 vormen samen 
een zin: de soldaat is het object van de kinderen in 3. De toeschouwer wordt 
in 4 geïdentificeerd met het subject, in 3 met het object. Shot 5 is een aparte 
zin. De foto's 6 en 7 zijn uit dezelfde shot genomen; de camera panorameert nl. 
omhoog langs het lichaam van den Duitser; ze volgt als het ware de blik van 
het kind. Er is om die reden dan ook sprake van een gedeeltelijke identificatie 
met het subject. 8 staat weer op zichzelf. 9 en 10 zijn weer één zin met het kind 
als object. 11 staat apart. 12, 13 en 14 zijn foto's uit één shot. Er is hierbij een 
gedeeltelijke identificatie van den toeschouwer met de kinderen, d.i. met het 
object. Shot 15 is een zin op zichzelf. Van de zin die uit de shots 16 en 17 is 
samengesteld is het meisje het subject, de soldaat het object. Bij 18 en 19 her-
haalt zich dezelfde situatie. Shot 20 staat op zichzelf, met gedeeltelijke identi-
ficatie (met den oudsten jongen, links op de voorgrond, het subject van de scène). 
Uit de analyse van beide voorbeelden laat zich nu het volgende afleiden: 
1. In elke shot kan er sprake zijn van een grammatisch subject en object.^-) 
Maar soms zijn beide over twee beelden (shots) verdeeld. 
2. De toeschouwer wordt in sommige filmzinnen geheel of gedeeltelijk met 
subject of object geïdentificeerd. 
a. We spreken van volledige identificatie, indien het betreffende subject 
of object zelf niet meer in het beeld is. De toeschouwer verkeert dan 
in dezelfde waamemingsconditie als dat subject of object, althans wat 
betreft de afstand tot het object, de hoogte van waaruit en de hoek 
van waaronder het object wordt waargenomen. 
b. We spreken van gedeeltelijke identificatie, indien het subject of object 
waarmee de toeschouwer vereenzelvigd wordt nog wel, desnoods nog 
maar voor een deel, in het beeld is. De identificatie betreft in dat geval 
alleen de afstand, of alleen de hoogte, of alleen de hoek van de camera, 
óf hoogstens twee van deze. Shot 2 uit het Regenboog-fragment is een 
· ) Dit object is echter minstens een half praedicaat. Waar subject en praedicaat verbonden 
zijn in het filmbeeld, daar is de shot op zichzelf al een zin, want het wezen van de zin 
is juist het verbonden zijn van subject en praedicaat. 
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voorbeeld van een gedeeltelijke grammatische identificatie, waarbij al-
leen de hoogte en de hoek van waaruit het object wordt waargenomen 
voor den toeschouwer dezelfde zijn als voor het subject van de filmzin. 
Hetzelfde is het geval bij 6 en 7, waar de toeschouwer de blik van het 
kind volgt. Bij shot 20 is eveneens de hoogte en de hoek (nagenoeg) 
hetzelfde. Een zuiver voorbeeld van een gedeeltelijke identificatie waar-
bij alleen de hoogte identiek is levert foto VII achter in het boek. De 
camera stond bij de opname van de afgebeelde scène opgesteld ter 
hoogte van de knielende figuur links, zodat de toeschouwer de indruk 
heeft met deze figuur tegen de staande figuur rechts op te kijken. 
b) S t i l i s t i s c h e s y n t h e s e . 
De combinatie van subject en object in één shot, of de splitsing daarvan 
in twee beelden; de telkens veranderende instelling van de camera t.o.v. het 
subject en/of object; en tenslotte de volledige of gedeeltelijke optisch-ruimte-
lijke identificatie van den toeschouwer met subject of object; dit alles heeft 
natuurlijk zijn bijzondere reden. Het lijkt ons geen verantwoord — nl. tegen het 
wezen van de zaak ingaande of althans daarvan niet ten volle profiterend — 
filmtaalgebruik, indien de beurtelingse toepassing van deze verschillende mo-
gelijkheden alleen maar ten doel heeft de eentonigheid van een handeling te 
breken. Wij menen dat de keuze van de ene of de andere mogelijkheid geleid 
wordt door het streven van den filmmaker naar expressiviteit. 
Wij noemen een filmzin of een combinatie van filmzinnen expressief, indien 
de gevoelsindruk die de oorspronkelijke waarnemer van een zaak of handeling 
ontving, zo nauwkeurig mogelijk wordt overgebracht op den toeschouwer. 
Wij abstraheren daarbij op dit ogenblik van de zuiver aesthetische expres-
siviteit, die o.a. door het rythme en de beeldvlak-compositie wordt veroorzaakt. 
Wat betekenen nu de zojuist opgesomde mogelijkheden tot filmzinsbouw 
voor deze expressiviteit? 
In hoofdstuk II en III hebben we gezien, dat het werkelijkheidskarakter 
van het filmbeeld in het algemeen zo groot is, dat de toeschouwer de indruk 
heeft in dezelfde ruimtelijke positie ten opzichte van de verfilmde zaak te ver-
keren als de filmmaker bij de opname. Niet altijd echter drukt de camera-instel-
ling een ruimtelijke verhouding uit, of beter gezegd: Niet altijd wil de film-
maker de camera-instelling als ruimtelijk geïnterpreteerd zien. In hoofdstuk III 
spraken we al over de oneigenlijke betekenis van bepaalde filmbeelden, en we 
haalden daarbij een voorbeeld aan uit de film „Ditte, een mensenkind", waarbij 
de filmmaker een welgedane boer van onderuit fotografeerde, zodat de man 
„helemaal buik werd". Zeker had de filmmaker hier niet de bedoeling, dat de 
toeschouwer zich zou voorstellen, dat hij den boer van onderuit bekeek. Het 
zeer ongewone van een dergelijke camera-instelling, zeiden we op dezelfde 
plaats, dringt vanzelf de oneigenlijke, geestelijke betekenis van een dergelijk 
filmbeeld naar voren. Deze niet-ruimtelijk bedoelde camera-instellingen blijven 
echter vrij zeldzaam, wat niet wil zeggen, dat niet elke ruimtelijke verhouding 
tot een zaak een bijzondere geestelijke verhouding uitlokt. Dit gebeurt nl. bij 
nagenoeg elk waarderend teken. 
Bestaat nu de filmzin uit één enkele shot, dan betekent de betreffende 
camera-instelling een speciale ruimtelijke of geestelijke verhouding van den 
toeschouwer tot de in de filmzin afgebeelde zaak, m.a.w. tot het in de filmzin 
aanwezige subject en/of object. 
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De grotere of geringere afstand tot de zaak betekent dan een mindere of 
meerdere betrokkenheid van den toeschouwer tot de handeling. Van veraf ge-
zien is een zaak minder emotioneel, voelt de toeschouwer zich er minder bij 
betrokken, dan van dichterbij gezien. Wordt de afstand ongewoon klein (b.v. 
wanneer alleen nog de ogen van een gezicht in een grote close up zichtbaar 
zijn), dan slaat de ruimtelijke betekenis om in een geestelijke. 
Iets soortgelijks geldt voor de hoogte en de hoek van de camera: Aan-
vankelijk wordt de toeschouwer door de bijzondere camerahoogte of -hoek in 
een speciale ruimtelijke waamemingsconditie geplaatst. Ook een bijzondere 
hoogte of hoek kan een zaak meer of minder expressief maken, kan den toe-
schouwer op bijzondere wijze bij die zaak betrekken. Wordt de hoogte of de 
hoek echter te ongewoon, dan wordt de betekenis een geestelijke. 
Ondanks deze betrokkenheid blijft de toeschouwer bij dit soort filmzinnen 
neutraal en objectief. In een dergelijke zinsbouw wordt de aandacht van den 
toeschouwer niet méér naar het object dan naar het subject van de filmzin (en 
dus van de filmhandeling) getrokken. We komen echter al een stap verder, zo-
dra subject en object van een filmzin verdeeld worden over twee (of meer) 
shots. De toeschouwer is dan minstens al gedwongen twee partijen te onder-
scheiden, al blijft hij ook nu nog vrij in zijn interesse voor deze partijen. 
De volgende stap is de gedeeltelijke identificatie met subject of object. Nu 
beleeft de toeschouwer de handeling via het standpunt van het subject of het 
object; hij komt tot een van beide in een nauwere betrekking te staan; zijn kijk 
op de zaken is niet meer objectief. Het scheelt nog maar weinig of hij wordt 
geheel in de handeling opgenomen; hij wordt zelf het handelende subject of 
het ondervindende object van de filmhandeling. Dat stadium wordt bereikt bij 
de volledige identificatie. 
Wij willen hier niet beweren, dat een optisch-ruimtelijke identificatie (een 
„grammatische identificatie" dus) zonder meer een psychische identificatie met 
zich mee brengt. Zeker is echter dat de visuele indruk van een object voor een 
groot gedeelte de emotionele indruk van het object bepaalt. Men denke b.v. 
aan de werking van het perspectief in de schilderkunst of in de film, waarover 
we in het volgende hoofdstuk nog het een en ander te berde zullen brengen. 
Het taalgebruik (b.v. „Denk je eens in zijn plaats") onderschrijft deze stelling. 
Te meer zal deze gedeeltelijke psychische identificatie uit de grammatische iden-
tificatie resulteren, indien de toeschouwer tengevolge van andere, in het vol-
gend hoofdstuk te noemen, oorzaken volledig in het filmverhaal opgaat. 
Zodat we dus kunnen concluderen dat Ie: de verschillende soorten van 
filmzinsbouw een verschillende betrokkenheid van den toeschouwer tot de af-
gebeelde zaak of handeling bewerkstelligen, en 2e: dat deze betrokkenheid de 
oorzaak is van de expressiviteit van de filmzin. 
3. De samengestelde filmzin. 
a) G r a m m a t i s c h e a n a l y s e . 
De analyse van de bouw van de samengestelde filmzin levert, gegeven onze 
beperking, geen nieuwe moeilijkheden op. Er zijn in principe slechts twee mo-
gelijkheden: de in de verschillende (samengevoegde) filmzinnen afgebeelde 
zaak (of handeling) is telkens een andere, of de betrokkenheid van den toe-
schouwer t.o.v. die zaak is telkens een andere. In het laatste geval kunnen we 
dan nog een neutrale-objectieve betrokkenheid (geen identificatie) onderschei-
den van een partijdige-subjectieve (bij identificatie). 
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We geven van elk dezer drie hoofdmogelijkheden een voorbeeld: 
V o o r b e e l d I. 
Het volgende is een draaiboekfragment uit de film „13 Rue Madelaine". 
De agent van de Amerikaanse Geheime Dienst, Sharkey, die met een speciale 
missie naar Frankrijk gezonden is, wordt door de Franse verzetsbeweging voor 
een verrader aangezien. Men wil hem uit de weg ruimen, maar hij weet gedaan 
te krijgen, dat er een speciale boodschap in code naar Londen, zijn hoofdkwar-
tier, wordt geseind. Deze boodschap, die Londen dan 's avonds zal moeten uit-
zenden ten bewijze van Sharkey's oprechtheid, luidt: „A lamb is ready for the 
slaughter". Sharkey's leven hangt dus van deze radio-uitzending af. In grote 
spanning wachten de verzetslieden, wier leider de plaatselijke burgemeester is, 
en Sharkey 's avonds op de radioberichten. 
1. EXT. FARMHOUSE ON HILL-
TOP - CAMERA PANS ACROSS 
TO SEMI LONG SHOT of house. 
CUT TO: 
2. CLOSE SHOT of radio - Hand 
partly seen - CAMERA PANS UP. 
Including Mayor, AND CONTINUES 
TO PAN ACROSS men listening at-
tentively to radio — Some hold guns 
ready. 
Including Sharkey. 
CAMERA HOLDS IN SEMI CLO-
SEUP of Sharkey. 
CUT TO: 
3. CLOSE SHOT of mayor. 
CUT TO: 
4. SEMI CLOSE SHOT of Sharkey -
Mayor, back to camera. 
CUT TO: 
5. SEMI CLOSE SHOT of Sharkey. 
CUT TO: 
6. SEMI CLOSE SHOT of Mayor as 
he reacts — Others in background. 
ANNOUNCER ON RADIO 
This is London. Our news bulletin 
will follow in a moment, 
but first here are a few personal mes-
sages — The little dog laughed — the 
little dog laughed — The play is over 
— The play is over — Jill wants Jack 
to come home — Jill wants Jack to 
come home - The churchyards yawn -
The churchyards yawn — This ends 
the personal messages, 
and now 
for the news. 
In one of the 
largest daylight raids five thousand 
Allied planes 
battered twenty-seven 
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CUT TO: 
7. SEMI CLOSEUP of Sharkey. invasion area targets in 
CUT TO: 
8. SEMI CLOSE SHOT of man, 
partly seen, as he cocks gun. Holland, Belgium and 
CUT TO: 
9. SEMI CLOSEUP of Sharkey. France. I must interrupt the news for 
an important 
CUT TO: 
10. SEMI LONG SHOT of Sharkey 
— Two men in background — Mayor 
in f.g. partly back to camera. announcement. Listen carefully, 
please — A lamb is ready for the 
slaughter — A lamb is ready for the 
slaughter — 
Mayor flicks off radio. 
Elk van deze 10 shots is een aparte filmzin. De „zaak" waar het in deze 
zinnen over gaat, is telkens een andere; een huis — de radio — de burgemeester 
— Sharkey — nog eens Sharkey — de burgemeester — Sharkey — een man — 
Sharkey — de mannen en Sharkey. Hetgeen er door de omroeper over de radio 
gezegd wordt, hoort natuurlijk ook tot de „zaak". Het samengaan van een be-
paald beeld met een bepaald stuk gesproken tekst is zelfs van groot belang 
voor de expressiviteit van de scène, zoals we later nog zullen betogen. 
De stilistische synthese moet ons nu leren, hoe de bijzondere volgorde van 
de „zaken", waarover in de filmzinnen sprake is, bijdraagt tot de expressiviteit 
(die in dit voorbeeld ook al aanwezig is in de gesproken tekst alleen). 
V o o r b e e l d II. 
In zijn boek „The Film Sense"1) bepleit Eisenstein de nauwkeurige bestu-
dering van de woord- en zinsorde in de dichtkunst, omdat deze studie belang-
rijke vingerwijzigingen kan verschaffen voor de filmmontage (de term „mon-
tage" dekt hier ons begrip „stilistische ordening"). Hij doet dit o.a. aan de hand 
van een fragment uit een gedicht van Pushkin over Peter de Grote. Allereerst 
geeft Eisenstein Puskin's beschrijving van Peter de Grote in Poltava weer "): 
I And then with highest exaltation 
II. There sounded, ringing, Peter's voice: 
III. „To arms, God with usi" From the tent, 
IV. By crowding favourites surrounded, 
V. Peter emerges. His eyes 
VI. Are flashing. His look is terrible. 
VII. His movements swift. Magnificent he, 
VIII. In all his aspect, wrath divine. 
IX. He goes. His charger is led him etc. 
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Vervolgens transponeert Eisenstein dit fragment tot een filmscène: 
1. And then with highest exaltation there sounded, ringing, 
Peter's voice: „To arms, God with us!" 
2. From the tent, by crowding favourites surrounded, 
3. Peter emerges. 
4. His eyes are flashing. 
5. His look is terrible. 
6. His movements swift. 
7. Magnificent he, 
8. In all his aspect, wrath divine. 
9. He goes. Etc. 
Eisenstein meende juist met deze montage het best de stijl van Puskin nabij 
te komen. 
Elke shot is een aparte filmzin: In 1 horen we Peter de Grote, maar we zien 
hem nog niet. In 2 staat Peter al op uit zijn tent, maar ook nu krijgen we hem 
nog niet te zien. Wel zijn gunstelingen die zich bij de tent ophouden. Pas in 3 
zien we Peter uit de tent komen. 4 is een close up (volgens Eisenstein) van zijn 
„flashing eyes". In 5 zien we zijn hele gezicht. Pas daarna zien we iets meer van 
zijn gestalte, doordat de camera (naar Eisensteins opvatting) omlaag glijdt, zo-
dat hij van hoofd tot knieën zichtbaar wordt. Op die manier krijgen we gelegen-
heid om zijn bliksemsnelle bewegingen op te merken. Eerst in shot 7 vertoont 
zich zijn hele gestalte, maar nu enigszins van onderuit gefotografeerd, als een 
standbeeld: „Magnificent he". Die indruk wordt in 8 nog versterkt: „In all his 
aspect, wrath divine". In deze shot toont Pushkin-Eisenstein ons Peter de Grote 
in zijn volle lengte en in zijn volle grootheid, een kroon van wolken boven zijn 
hoofd, de tenten op de achtergrond en het volk rondom hem aan zijn voet. De 
camera staat hierbij dus op een grotere afstand. Daarna keert de dichter en film-
kunstenaar weer terug naar het aspect van de handeling en de beweging: „he 
goes". 
In dit voorbeeld hebben we dus te maken met een neutraal-objectieve be-
trokkenheid in elke filmzin. De toeschouwer neemt een aantal dingen en feiten 
waar vanuit een bepaald standpunt, dat van zin tot zin wisselt. 
V o o r b e e l d III. 
Het hiema volgende fragment is uit dezelfde scène van de film „De regen-
boog" genomen als het voorafgaande in paragraaf 2. Nadat de Duitse soldaat 
de kinderen heeft duidelijk gemaakt, dat hij melk wil hebben en de kinderen 
geantwoord hebben, dat de „moffen" alles hebben meegenomen, wil hij de 
kinderen intimideren door ze een voor een met zijn geweer te bedreigen: 
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De soldaat legt a a n . . . 
2. 
. . . op het kind in de wieg. 
3. 
Maar de oudste jongen is toege-
sneld en plaatst zich beschermend 
voor de w i e g . . . . 
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4. 
Opnieuw legt de Duitser aan. 
5. 
. . . .nu op de jongen met de bont-
muts, die het nog niet meteen be-
gri jpt . . . . 
6. 
Maar dan ziet hij de soldaat zijn 
geweer op hem r ichten. . . . 
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7. 
En hij begint te huilen. 
Opnieuw richt de mof zijn geweer., 
9. 
De oudste jongen snelt weer toe. 
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10. 
. . . . om zijn broertje te bescher-
men . . . . 
11. 
De Duitser legt aan op 't meisje.. 
12. 
Idem. Andere instelling van de 
camera. 
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13. 
De oudste jongen, nog steeds zijn 
broertje met zijn lichaam dekkend, 
rent nu naar zijn zus je . . . . 
14. 
. . . . om ook haar in bescherming 
te nemen . . . . 
15. 
Het kind in de wieg schreit hevig. 
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16. 
De mof heeft er nu blijkbaar ge-
noeg van. De oudste jongen krijgt 
nog een paar laatste dreigementen 
te horen en gaat. . . . 
17. 
Nog niet helemaal gerust kijkt de 
jongen hem n a . . . . 
18. 
De Duitser staat op het punt de 
deur uit te g a a n . . . . 
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19. 
als plotseling de koekoeksklok 
opengaat en het vogeltje begint te 
koekoeken. 
20. 
Dat is den Duitser te veel. Híj legt 
a a n . . . . 
21. 
op de klok 
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22. 
In starre ontzetting kijkt het meisje 
t o e . . . . 
23. 
De oudste jongen eveneens. 
24. 
De mof heeft geschoten en heeft 
de koekoek geraakt . . . . 
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23 
Grinnekend van plezier verlaat hij 
het huis. 
Shot 1 en 2 vormen samen één filmzin; het kind in de wieg is het object 
van het aanleggen van het geweer in 1. De verhouding van den toeschouwer 
tot de soldaat is een geestelijke (hij is met zijn aandacht bij de boosaardige uit-
drukking in zijn ogen), zijn verhouding tot het kind is een ruimtelijke. 
Ook t.o.v. de jongen in 3 (een aparte filmzin) is de verhouding van den 
toeschouwer neutraal-objectief. In 4 en 5 herhaalt zich de situatie van 1 en 2. 
Bij 6 en 7, die samen weer één zin vormen, begint de identificatie: de toe-
schouwer wordt (volledig) met het object van de filmzin (de jongen met de 
bontmuts) vereenzelvigd. 
In de shots 8, 9 en 10 is de verhouding weer een neutrale. In 11 hebben 
we een geval van gedeeltelijke identificatie met het object van deze filmzin, 
het meisje; in 12 wordt de toeschouwer gedeeltelijk geïdentificeerd met het 
subject, den soldaat. 
In 13, 14 en 15 (allemaal aparte zinnen) is de betrokkenheid van den toe-
schouwer tot het gebeuren weer een neutrale. 
16 en 17 (twee momenten uit één shot) vormen een filmzin met 18. De 
jongen is het subject en de Duitser is in 18 het object. In 18 is de toeschouwer 
volledig geïdentificeerd met den jongen. 
19 is een zelfstandige zin. 20 en 21 vormen samen een zin; we zien de klok, 
het object van deze zin, vanuit het standpunt van den Duitser in 20: dus vol-
ledige identificatie met het subject. 
De laatste vier shots vormen zelfstandige zinnen. Het is tenminste niet uit 
te maken of de jongen en het meisje naar de klok, dan wel naar den soldaat 
kijken. 
b) S t i l i s t i s c h e s y n t h e s e . 
Zoals reeds gezegd is de gebeurtenis die zich in de als voorbeeld I weer-
gegeven filmscène afspeelt, op zichzelf al expressief. Ons interesseert natuurlijk 
vooral, in hoeverre de filmtaal deze expressiviteit, die in dit geval het best kan 
gespecificeerd worden als „spanning", versterkt. En van die filmtaal hebben we 
hier, in voorbeeld I, speciaal de volgorde der filmzinnen met telkens verschil-
lende „zaak" op het oog. 
Het spannende van de gebeurtenis op zichzelf komt voor het grootste 
gedeelte voor rekening van het gesprokene, het radiobericht. De expressiviteit 
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van dit radiobericht wordt allereerst versterkt doordat het begeleid wordt door 
een reeks van beelden. Zodra de radio (in shot 2) op de juiste golflengte is af-
gestemd en de omroeper begint te spreken, toont de camera ons achtereenvol-
gens („camera pans u p . . . . including.. . . continues to pan across") den burge-
meester en de mannen van de verzetsbeweging, van wie sommigen hun geweer 
al klaar houden. Dit met langzaam bewegende camera tot stand gekomen beeld 
voegt bij de spanning waarmee er — door acteurs en toeschouwers — naar het 
radiobericht geluisterd wordt, tevens de dreiging van het onheil dat den hoofd-
persoon Sharkey zal overkomen, indien de radio niet het juiste bericht uitzendt. 
Pas tegen het einde van de „personal messages" komt Sharkey in het beeld. Het 
langzaam panorameren van de camera met Sharkey als eindbeeld maakt den 
laatste tot het object van de dreiging. 
Zodra de omroeper overgaat tot het gewone nieuws („and n o w . . . . for the 
news"), toont de filmmaker ons den burgemeester. Want hij is nu degene die 
het lot van Sharkey in handen houdt. 
Hoe neemt Sharkey de zaak op? Dat is de vraag waarmee de toeschouwer 
zich nu bezig houdt. Vandaar dat we Sharkey in shot 4 en 5 te zien krijgen. De 
schrille tegenstelling tussen de behaalde successen waarover de omroeper 
spreekt („in one of the largest daylight raids ") en Sharkey's ontgoocheling 
wordt door de combinatie van beeld en tekst nog geaccentueerd. 
Met ieder volgend woord van den omroeper neemt Sharkey's onrust toe. Dat 
ervaren we juist zo sterk doordat we Sharkey en de verzetslieden nu afwisse-
lend te zien krijgen (5 — 6 — 7 — 8 — 9). In 8 bereikt de dreiging zijn toppunt, 
als een der mannen de haan van zijn geweer spant. Juist als we in 9 opnieuw het 
beeld van Sharkey te zien krijgen, komt de onderbreking van het nieuws. Dit is 
allereerst voor Sharkey belangrijk, omdat het voor hem nieuwe hoop geeft. Van-
daar dat we hem op dit moment juist moeten zien. Omdat de omroeper er op 
aandringt scherp toe te horen, en dus a.h.w. iedereen wordt uitgenodigd om op-
lettend te zijn, zien we in 10 de hele groep, waardoor we tegelijkertijd in staat 
worden gesteld de algehele ommekeer in de gevoelens van de verzetsmannen 
waar te nemen. 
We hebben bij de bespreking van dit voorbeeld geabstraheerd van de aard 
van elke camera-instelling. Alleen op de panoramerende camera van shot 2 heb-
ben we moeten wijzen, omdat deze wijze van opnemen inderdaad essentieel is. 
Natuurlijk is de camera-instelling ook in de andere shots belangrijk (b.v. in 4, 
waar de burgemeester met de rug naar de camera staat, zodat we Sharkey onge-
veer vanuit zijn blikrichting zien: gedeeltelijke grammatische identificatie; ook 
het feit dat beeld 5 een close shot is van Sharkey en 7 een close up; tenslotte de 
overgang van close up naar semi long shot van 9 naar 10, waardoor de benau-
wende spanning a.h.w. doorbroken wordt), hier hebben we echter alleen willen 
aantonen, dat ook de volgorde van de denotata alleen al, afgezien van de sig-
nificata, expressief kan zijn. 
In voorbeeld II interesseert ons vooral de neutraal-objectieve betrokkenheid 
tot de in de opeenvolgende filmzinnen afgebeelde zaken, hoewel ook hier de 
volgorde der denotata belangrijk is. (De eerste drie shots geven den hoofdpersoon 
in actie weer. Zijn optreden wordt ons in drie trappen geschilderd. In 1 horen 
we hem alleen nog maar, in 2 zien we zijn gunstelingen bij zijn tent en in 3 
komt hij eindelijk zelf te voorschijn: toenemende spanning). 
Shot 7 zou een long shot moeten zijn, die ons een overzicht geeft van de 
situatie. Shot 2 brengt ons dichter bij de tent, zodat onze aandacht, al getrok-
75 
ken door Peters stem, zich concentreert op de tent. Nog dichterbij gekomen in 
^ shot 3 zien we Peter uit zijn tent komen. 
In deze drie beelden is de afstand van den toeschouwer tot het gebeuren 
steeds kleiner geworden: de toeschouwer wordt er, al blijft hij objectief waar-
nemer, dichter bij gehaald. Van een onverschillig toekijken komt het tot een 
geïnteresseerd meebeleven. 
Zo geïnteresseerd is de toeschouwer nu, dat hij zich in de volgende drie 
shots nauwkeurig rekenschap geeft van de verschillende bijzonderheden in 
Peter de Grote's verschijning. 4 is een close up van diens vlammen schietende 
ogen, het meest belangrijke en het eerst opvallende detail in die verschijning. 
De verhouding van den toeschouwer tot die ogen is hier niet meer een ruimte-
lijke, maar een geestelijke. De toeschouwer maakt dus ook geen ruimtelijke 
sprong, maar concentreert alleen zijn aandacht. Shot 5 toont ons Peter's hele 
gezicht: „his look is terrible". Dat is de tweede bijzonderheid. Vervolgens laat 
de toeschouwer zijn blik omlaag glijden langs Peter's gestalte, zodat hij nu ook 
diens bewegingen kan zien. Daarna krijgt de toeschouwer weer de vrije beschik-
king over zijn belangstelling en hij vervalt in bewondering voor de prachtige, 
hoog opgerichte gestalte van Peter de Grote, door den filmmaker in een daar-
voor gunstige waamemingsconditie gebracht. Beeld 7 is nl. een opname van 
onderuit. Beeld 8 is een vervolg daarop en een versterking daarvan. 
Tot de werkelijkheid teruggekeerd, d.w.z.: opnieuw in de normale ruimte-
lijke verhouding van beeld 2 of 3, ziet de toeschouwer Peter de Grote weg-
schrijden. 
Ons bepalend tot de expressieve werking der verschillende significata (aard 
der camera-instelling dus), vallen ons in deze scène vooral twee dingen op: ten 
eerste de overgang van een ruimtelijke naar een geestelijke betrokkenheid van 
den toeschouwer tot de afgebeelde zaak in 4, 5 en 6; ten tweede de „waarde-
rende" waamemingsconditie waarin de toeeschouwer in 7 en 8 geplaatst wordt. 
Deze twee bijzonderheden geven aan deze scène een „beschrijvend" karakter: 
De toeschouwer voelt zich hier aan de leiband van den filmmaker, die hem op 
een en ander attent maakt en die zijn waardering voor deze zaken uitspreekt. 
In zoverre staat deze scène in tegenstelling tot de vorige (in voorbeeld I) en de 
volgende (in voorbeeld III), waarbij de figuur van den filmmaker niet voelbaar 
is, zodat de toeschouwer zich volkomen vrij waant in zijn waarnemen van de 
afgebeelde handeling. 
In voorbeeld III gaat het ons vooral om de voortdurend wisselende subjec-
tief-partijdige betrokkenheid van den toeschouwer tot de denotata der filmzin-
nen. Wordt door de (gedeeltelijke of volledige) grammatische identificatie ons 
eigen gevoelen t.a.v. een handeling of zaak steeds door dat van het grammatisch 
sub- of object beïnvloed — minder door de gedeeltelijke, meer door de volledige 
identificatie —, dan bestaat de expressiviteit van de Regenboog-scène in voor-
beeld III dus voornamelijk uit de wisseling van onze gevoelens bij de verande-
ring van het subject of object waarmee we geïdentificeerd worden, of uit de 
versterking van onze gevoelens t.a.v. een bepaalde zaak door de overgang van 
neutrale betrokkenheid via gedeeltelijke tot volledige grammatische identificatie. 
Wie de voorafgaande scène nl. in werkelijkheid gezien heeft, moet wel toe-
geven dat de filmzinnen waarin identificatie optreedt de sterkst aansprekende 
zijn. Vooral zin 6—7 en 11, waarin de toeschouwer met het object is geïdentifi-
ceerd, zijn zeer expressief. Het moest hier juist het object zijn waarmee identi-
ficatie plaats vond, omdat de toeschouwer de angst van de kinderen mee moest 
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ondergaan. In zin 12, waar identificatie met den soldaat optreedt, ondergaat de 
toeschouwer geen gevoelens van angst, maar van verachting en spot voor de 
gemeenheid van dien groten vent, die de arme kinderen op deze wijze schrik 
durft aan te jagen. 
Ook in 18 komt identificatie voor: Dank zij de vereenzelving met den 
jongen beleven we het weggaan van den soldaat met zijn gevoelens. 
De identificaties vormen dus toppunten van expressiviteit. De werking 
echter van deze identificaties kan pas volledig beseft worden, zodra we in het 
volgende hoofdstuk hebben kennis gemaakt met de psychische gesteltenis van 
den toeschouwer tijdens het zien van de film. 
Geldt in het algemeen dat de grammatische identificatie partij doet kiezen 
voor een der filmpersonen (subject of object), datzelfde kan tot op zekere hoogte 
ook gezegd worden van de begeleidende filmmuziek, die we tot nu toe in dit 
hoofdstuk buiten beschouwing gelaten hebben, vooral omdat de muzikale bege-
leiding der filmbeelden doorgaans uitsluitend aesthetisch bedoeld is. In zoverre 
ze echter een stilistische functie heeft, verschaft ze den toeschouwer soms be-
paalde gevoelens van waaruit hij het betreffende gebeuren dan op andere wijze 
beleeft. 
* * * 
De grens tussen het syntactisch-stilistische en het aesthetische is overigens 
in de praktijk moeilijk te trekken. Wij beweren dan ook niet, dat de aange-
haalde scènes geen aesthetische waarde zouden bezitten. Wij hebben deze scènes 
echter alleen onder syntactisch-stilistisch opzicht beschouwd, abstractie makend 
van al datgene wat men tot het zuiver aesthetische zou kunnen rekenen. Dit 
laatste komt in hoofdstuk VI ter sprake. 
HOOFDSTUK V. 
HET EFFECT DER FILMTEKENS 
OF PRAGMATIEK. 
1. Mededeling en beïnvloeding. 
Of de reactie-dispositie, door het filmbeeld gewekt, ook werkelijk tot een 
reactie wordt, hangt af van verschillende factoren. Twee voordelen heeft de 
filmtaal hier echter boven de woordtaai: ten eerste het feit, dat het filmteken 
in hoge mate iconisch is; ten tweede de omstandigheid, dat de „hoorder" in 
nagenoeg dezelfde waamemingscondffie t.a.v. de afgebeelde werkelijkheid als de 
„spreker". Deze beide eigenschappen zijn bepalend, zowel voor de „persuasieve" 
als voor de „suggestieve" kracht van de filmtaal. Persuasie en suggestie, liever 
nog bovenbeïnvloeding en onderbeïnvloeding, zijn nl. de twee wegen waarlangs 
de taal de mensen kan beïnvloeden, dus waarlangs de reactie-dispositie zich kan 
omzetten in de reactie. Van bovenbeïnvloeding spreken we, wanneer de reactie-
dispositie door het bewustzijn van den mens wordt omgezet in een reactie; van 
onderbeïnvloeding, wanneer deze omzetting plaats vindt door het onder-
bewustzijn. *) 
Voordat er echter van beïnvloeding door taaltekens sprake kan zijn, moeten 
deze eerst verstaan, geappercipiëerd worden door den „hoorder". Wordt het 
teken verstaan, komt de apperceptie ( = inordening in de bestaande voorraad 
kennis van den hoorder) tot stand, dan heeft de hoorder kennis genomen van 
de constatering, waardering of wens (bevel) van den „spreker". Komt hij op 
grond daarvan tot dezelfde of soortgelijke constatering (tot hetzelfde inzicht, 
dezelfde overtuiging), waardering (waarde-oordeel, gevoel, affect) of wens (nei-
ging, wilsbesluit, handeling), dan heeft de „spreker" den „hoorder" beïnvloed. 
Morris2) reserveert voor het apperceptie-proces de term „communication", 
voor de beïnvloeding door middel van tekens de term „communization" 3). Wij 
gaan nu achtereenvolgens na: de „communicatieve" waarde der filmtaal, de „com-
munizatie" door bovenbeïnvloeding, en de „communizatie" door onderbeïnvloe-
ding. 
2. De „communicatieve" waarde der filmtaal. 
Van communicatie spreken we dus wanneer de reactie-disposities van spre-
ker en hoorder gelijksoortig zijn. Wat de aanwijzende filmtekens betreft, hebben 
we er al op gewezen dat de toeschouwers doorgaans de indruk hebben in een 
zelfde verhouding te staan tot het verfilmde object als de filmmaker, terwijl 
bovendien het object door de verfilming iconisch wordt afgebeeld. Al zijn die 
toeschouwers zich niet of nauwelijks bewust van de gelijkheid van hun reactie-
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disposities met die van den filmmaker, ze ervaren de filmbeelden niettemin als 
„aanwijzingen", als aanwijzende tekens. 
Ook de waarderende filmtekens worden doorgaans onmiddellijk als zodanig 
ervaren, daar de oneigenlijke, niet uitsluitend-ruimtelijke, betekenis van het film-
beeld zich onmiddellijk opdringt. Al valt het waarderende teken niet op ais waar-
derend, de toeschouwer krijgt in de bijzondere camera-instelling nu eenmaal een 
andere „kijk" op de dingen, d.w.z. een andere waardering voor de dingen. Dat 
leert ons immers ook de dagelijkse ervaring. Bij wedstrijden in het schoonsprin-
gen (bij zwemmen) b.v. stellen de jury-leden zich op verschillende plaatsen op, 
omdat een sprong uit de ene gezichtshoek een fraaiere aanblik biedt dan vanuit 
een andere gezichtshoek en afstand, en we zien dan ook dat de in cijfers uitge-
drukte waarderingen der jury-leden soms totaal verschillend zijn. 
Men vergelijke nu maar eens met elkaar de foto's V en VI, alsook de foto's 
II en III. De eerste (V en VI) zijn zo objectief mogelijk en daarom aanwij-
zende tekens, de laatste (II en III) zijn waarderende tekens, omdat de camera-
instelling een bijzondere kijk geeft op en daarmee een bijzondere waardering uit-
lokt voor de in de beelden voorgestelde figuren. 
Dat de bevelende tekens gemakkelijk als zodanig beleefd worden, vindt zijn 
grond in dezelfde eigenschappen als waaraan de aanwijzende tekens hun com-
municatieve waarde te danken hebben. Enigszins anders is het gesteld met de 
fonnele tekens, die immers, zoals we in hoofdstuk II aangaven, niet het karakter 
van werkelijkheid hebben. Er is op zijn minst enige filmervaring vereist om 
deze tekens te leren verstaan. De noodzaak hiervan blijkt duidelijk uit wat we 
in paragraaf 3 van het vorige hoofdstuk over de betekenis der formele tekens 
gezegd hebben. 
Het begrijpen van het verband tussen de verschillende aan elkaar gevoegde 
tekens biedt evenmin grote moeilijkheden. Verschillende beelden van hetzelfde 
object, b.v. twee opnamen vanaf verschillende afstanden of vanuit verschillende 
gezichtshoeken, kunnen zonder meer aan elkaar gevoegd worden. De interpreta-
tie is gemakkelijk: De filmmaker laat verschillende kenmerken van een object 
zien, laat ons een bepaald facet van de zaak nog eens van dichterbij bekijken 
(aaneenvoeging van twee aanwijzende tekens van hetzelfde object), waardeert het 
object op twee verschillende manieren (twee waarderende tekens van hetzelfde 
object), of laat iets zien om het daarna te waarderen (aanwijzend teken -)- waar-
derend teken). Minder eenvoudig staan de zaken, wanneer we de combinatie van 
twee filmbeelden met verschillend object gaan beschouwen. Daartoe moeten we 
ons rekenschap geven van een nog niet uitdrukkelijk genoemde speciale eigen-
schap van het filmteken. 
Om het drukke stadsverkeer op een kruispunt van twee of meer straten bij 
benadering weer te geven, zou een groot aantal woorden nodig zijn. Eén enkel 
filmbeeld echter zou hier kunnen volstaan. Want het filmbeeld is eigenlijk op 
zichzelf al een complex van tekens; het bevat tekens van huizen, straten, auto's, 
voetgangers en fietsers tegelijk. We noemen het filmbeeld daarom een samen-
gesteld teken: elk deel van het totale filmbeeld vervangt één element van de 
verfilmde werkelijkheid, behalve natuurlijk wanneer het filmbeeld een close up is. 
Wil de filmmaker meer elementen van de werkelijkheid verfilmen dan in 
één filmbeeld weer te geven zijn, dan kan hij zijn camera gaan bewegen. Op die 
manier komen er steeds meer en steeds nieuwe objecten in het beeld en is het 
ruimtelijk verband vanzelf gegeven. Het panorameren of het rijden van de camera 
door de ruimte is zelfs noodzakelijk, indien de fümmaker wil aangeven dat er 
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een ruimtelijk verband bestaat tussen de afgebeelde dingen. Zouden de beelden 
van de te verbinden objecten los van elkaar op het doek verschijnen, dan valt 
het moeilijk tot een ruimtelijke samenhang te concluderen, tenzij deze samen-
hang van tevoren op andere wijze is aangegeven. 
Twee gelijksoortige instellingen van de camera op verschillende objecten 
kunnen soms ook een ruimtelijk verband leggen. Wanneer we b.v. op het eerste 
beeld een spreker zien, die het hoofd naar rechts gekeerd houdt, en op het tweede 
beeld een spreker met het hoofd naar links, dan trekt de toeschouwer op grond 
van zijn ervaring de conclusie dat de beide personen met elkaar in gesprek zijn, 
waarbij natuurlijk het voorbehoud gemaakt moet worden dat de beide achter-
gronden neutraal zijn, of dat de beide sprekers in close up gezien worden, zodat 
er van geen achtergrond sprake is. Een handige filmcutter kan daar wel eens 
gebruik van maken om twee personen, die in werkelijkheid nooit tegen elkaar 
hebben gesproken, maar ieder ergens anders en op een andere tijd opgenomen 
zijn, op de film een dialoog met elkaar te laten houden. Dat is b.v. gebeurd in een 
Amerikaanse film over de Indonesische kwestie, getiteld: „Het einde van een 
Koninkrijk". Daarin komen opnamen voor van Van Mook en Soekamo, die beide 
een redevoering houden, maar elk op een andere plaats en bij een andere gele-
genheid. De beelden van den sprekenden Soekamo zijn nu zo gemonteerd tus-
sen die van Van Mook door, dat het schijnt alsof beide in een heftig debat gewik-
keld zijn. 
De eenvoudigste manier om meerdere scènes met elkaar in verband te bren-
gen, is echter de herhaling van een der elementen uit het voorafgaande beeld. 
Als men aan een zin nog een tweede wil toevoegen, is dat omdat men over een 
der in de eerste zin genoemde elementen nóg iets wil zeggen. Om in de filmtaal 
aan te duiden dat men van een bepaald element nog iets wil laten zien (of horen), 
kan men het best dat element zelf weer laten optreden. Geeft het eerste filmbeeld 
een straat te zien met huizen en mensen, die door die straat wandelen, dan kan 
het volgend beeld die straat verderop laten zien of weer een van die mensen, 
maar nu in een andere omgeving. Er is dan verband: over een van de elementen 
uit het eerste beeld wordt nóg een aanwijzend, waarderend of bevelend teken 
gegeven. (Vergelijk de demonstrativa, de relativa en de lidwoorden.) 
In plaats van in het tweede filmbeeld een element uit het vorige te herhalen 
kan men in het volgende filmbeeld ook een element laten zien (of horen) dat op 
een element uit het voorafgaande lijkt of daaraan doet denken. Alles wat associa-
tief met elkaar verbonden is kan aldus als verbindende factor optreden: gelijke 
bewegingen, gelijke vormen, gelijke kleuren; maar ook contrasterende elementen. 
Ontstaat door gelijke camera-instelling, gelijke compositie van het beeldvlak, 
gelijke afstand tot het te verfilmen object, of ook door gelijksoortige belichting 
etc. een zekere gelijkvormigheid in de objecten van twee of meer beelden, dan 
legt de toeschouwer associatief het een of ander verband. 
De muzikale begeleiding kan zich over meerdere beelden uitstrekken, even-
goed als dat overigens met het gesproken woord of ander geluid het geval kan 
zijn. Ook dit is een methode om een zekere samenhang tussen de beelden moge-
lijk te maken. Men kan deze methode beschouwen als te vallen onder de zojuist 
genoemde mogelijkheid: de muziek of het gesproken woord is dan het element 
dat herhaald wordt (of beter: voortgezet wordt), of dat doet denken aan of lijkt 
op een element in het voorafgaande beeld. Met een enkel voorbeeld laten deze 
mogelijkheden zich verduidelijken: Twee oudere mensen, man en vrouw, zitten 
in een kamer bijeen en de vrouw zegt op zorgelijke toon: „Waar zou ze toch blij-
ven?" Het volgend beeld toont ons een jongedame in gezelschap van een heer 
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in een uitgaansgelegenheid en we weten nu: dat is de dochter waar de ouders op 
zitten te wachten. — Terwijl we sirenes horen loeien bij een luchtaanval, krijgen 
we drie verschillende huiskamers te zien. Door het voortduren van het sirene-
geloei weten we dat we ons nog steeds in dezelfde stad bevinden. 
Maar zelfs als geen van al de genoemde middelen is toegepast, dan nóg legt 
de toeschouwer verband tussen twee opeenvolgende beelden. Want hij is er 
(terecht) van overtuigd dat de film iets redelijks te zien zal geven, omdat de film 
een voltooid werkstuk is, Het verband waartoe dan geconcludeerd wordt, zal er 
meestal een van opsomming of opeenvolging zijn; van opsomming, wanneer de 
beelden dingen of personen in rust voorstellen, van opeenvolging, wanneer de 
filmbeelden verschillende gebeurtenissen weergeven. Zoals de opsomming dui-
delijk en vanzelfsprekend is, zo is de opeenvolging vanzelfsprekend, omdat men 
twee gebeurtenissen niet tegelijkertijd kan zien (tenzij door middel van de redu-
plicatie). 
3. Boven- en onderbeïnvloeding door de filmtaal. 
Wanneer de toeschouwer zich bewust is van het „aanwijzen", „waarderen" 
of „bevelen" dat de filmmaker doet, kunnen de filmbeelden hem alleen beïnvloe-
den, indien de door de filmbeelden voorgestelde dingen of feiten zelf invloed 
zouden hebben uitgeoefend. Anders gezegd: Indien men zich bewust blijft van 
het „signifiëren" ( = het produceren van significata) door den filmmaker, 
kunnen de filmbeelden alleen invloed uitoefenen door middel van hun denotata. 
Als de gecommuniceerde denotata van nature zelf een inzicht of overtuiging, een 
waardering, gevoel of affect, een impuls, een neiging of handeling uitlokken en 
deze worden versterkt door de significata (de speciale wijze van verfilming), dan 
spreken we van bovenbeïnvloeding door de filmtaal. 
Indien de denotata echter niet van nature een bepaald inzicht, een bepaalde 
waardering of impuls tot handelen uitlokken, maar de significata zorgen uitslui-
tend daarvoor, dan spreken we van onderbeïnvloeding. 
Een voorbeeld van bovenbeïnvloeding is het volgende: De gewone waar-
neming van de sprong van een zwemmer vanaf een duiktoren kan ons maar een 
betrekkelijk inzicht verschaffen in de aard van zijn bewegingen, omdat de gehele 
handeling zeer snel verloopt. Maar er is althans enig inzicht te verwerven uit die 
waarneming. De film nu, beschikkend over de mogelijkheid tot vertraagde op-
name, kan dat inzicht versterken, vergroten, doordat onze waarneming er langer 
over kan doen. 
Stellen we ons echter voor, dat we vanuit een hoek van een huiskamer van 
normale afmetingen (b.v. 4 bij 5 meter) het in die kamer opgestelde ameuble-
ment bekijken. Uit zichzelf levert de aanblik van deze huiskamer vanuit het 
genoemde standpunt niet een indruk die we met de termen „ruim" en „royaal" 
zouden vertalen, omdat we bijna met onze neus op de meubels staan. Fotogra-
feert (filmt) men echter diezelfde kamer vanuit dezelfde gezichtshoek, maar met 
een wijdhoek-lens, dan geeft het filmbeeld plotseling wel de indruk „ruim", 
„royaal". De wijdhoek-lens bestrijkt een groter gezichtsveld dan het normale 
menselijke oog; omdat we er ons niet van bewust zijn dat er bij de opname van 
een dergelijke lens gebruik gemaakt is, schijnt het ons toe dat de betreffende 
kamer vanaf een grotere afstand bekeken is dan in feite het geval en mogelijk 
was, zodat we niet meer de indruk hebben met onze neus op de meubels te 
staan. Wij zijn door den filmmaker voor de mal gehouden. In dit voorbeeld is 
er sprake van onderbeïnvloeding. 
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De verschillende middelen waarover de filmtaal beschikt om een inzicht, een 
gevoel of een neiging te versterken (bovenbeïnvloeding), of — zo deze niet van 
nature aanwezig zijn — uit te lokken (onderbeïnvloeding) gaan we nu achtereen-
volgens bekijken. 
A. BOVENBEÏNVLOEDING. 
a) M i d d e l e n om d e p e r c e p t i e 4 ) t e b e g u n s t i g e n . 
Om het afzonderlijke ding of feit te verduidelijken kan de filmtaal het ding 
of feit dichterbij halen, geleidelijk door de „track", of plotseling door de close up. 
Met behulp van de tele-lens haalt men datgene dichterbij wat anders voor het 
oog verborgen moest blijven, omdat het niet te benaderen is. Vandaar de fre-
quente toepassing van de tele-lens bij opnamen van in het wild levende dieren. 
De betreffende voorwerpen worden groter, dus duidelijker waarneembaar, 
tot in de fijnste details. In het bijzonder kan de close up of detail-opname een 
met het blote oog nauwelijks waarneembare mimische of pantomimische uit-
drukkingsbeweging duidelijk doen uitkomen. Indien elke gedachte en elk gevoel 
gepaard gaat met een mimische of pantomimische beweging, dan kan men met 
de close up a.h.w. gedachten en gevoelens zichtbaar maken. Mimiek en gebaar 
hebben door de film aan uitdrukkingsvermogen gewonnen. Het menselijk gebaar, 
zegt Balázs5), was onzichtbaar geworden, had zijn betekenis verloren, omdat de 
mens zich uitsluitend in woorden had leren uitdrukken, maar de film heeft het 
weer in zijn oorspronkelijke waarde hersteld. 
Wat voor de gewone close up geldt, geldt ook voor de tijds-close up: Bewe-
gingen die te snel of te langzaam verlopen om zichtbaar te zijn, worden in de 
vertraagde of versnelde opname toegankelijk voor een nauwkeurige analyse. Op 
analoge wijze zou men kunnen spreken van een geluids-close up: Het niet of 
nauwelijks hoorbare geluid wordt verduidelijkt door een geluidsversterker of het 
wordt uit een mengelmoes van geluiden geselecteerd. 
Het zeer dichtbij halen van de dingen wordt volgens Ortega Y Gasset in 
zijn „Het gezichtspunt in de kunsten" •*) tot een visueel betasten. Het panorame-
ren, de „tilt" en de „track" kunnen we dan vergelijken met een aftasten van de 
dingen en van de ruimte. De waarneming van voorwerpen die op deze manier 
zijn verfilmd, valt bijna te vergelijken met het werkelijk betasten der dingen. 
Gezicht- en tastzintuig schijnen hier samen te werken. Op een afstand „verliest 
de blik zijn tastvermogen", op een afstand gezien hebben de dingen geen relief, 
geen volume meer. Het dichtbij geziene voorwerp is convex, het veraf gelegen 
concaaf. Vandaar de waarde van de close up. 
Tot ditzelfde doel: den toeschouwer in nauwer contact te brengen met dat-
gene wat hem duidelijk moet worden gemaakt, draagt op voortreffelijke wijze 
bij de mogelijkheid van de camera om van standpunt te veranderen, om den 
toeschouwer het ideale standpunt te laten innemen, eventueel het standpunt van 
een der filmpersonen (grammatische identificatie), en om de dingen van alle kan-
ten te laten bekijken. Alleen: het ideale standpunt is niet altijd het objectieve! 
Een verdere mogelijkheid is de vergroting van het gezichtsveld door het 
gebruik van de wijdhoek-lens. We overzien dan met één blik een veel grotere 
ruimte dan normaal het geval is. 
b) M i d d e l e n o m h e t a f f e c t t e v e r s t e r k e n . 
Om een ontroering of waardering voor het een of ander uit te lokken kan 
men soms volstaan met het betreffende eenvoudig te laten zien. De dingen kun-
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nen uit zichzelf al ontroerend of waarderingwekkend zijn. De objectieve weer-
gave van wat buiten de film en dus vóór de opname al schoon, groots, imposant, 
lachwekkend, meelijwekkend, opwindend, pikant of iets dergelijks is, blijft als 
aanwijzend filmbeeld dezelfde werking houden. Met enkele bijzondere middelen 
kan deze werking echter versterkt worden. In shot 2 der in hoofdstuk IV geciteerde 
scène uit „13 Rue Madelaine" werd de spanning verhoogd door de langzame pano-
ramerende beweging van de camera. De dreiging die al opgesloten ligt in de 
wijze waarop een misdadiger langzaam zijn slachtoffer nadert, wordt nog versterkt 
doordat zijn gestalte langzamerhand het hele beeldvlak vult. De medium shot en 
de close up halen het gebeuren of de dingen zó dichtbij, dat de toeschouwer er 
nauw bij betrokken wordt. Hij maakt het spannende gesprek tussen twee perso-
nen uit de film van vlakbij mee; hij zit a.h.w. tegenover hen aan tafel. Hij ziet 
in de close up elke verandering van de gezichtsuitdrukking, hij hoort het nauwe-
lijks hoorbare, het gefluisterde, woord. 
Ook hier kunnen we dus weer spreken van een ideaal standpunt, en hier — 
waar het gaat om de versterking van het affect — zal het vooral de grammatische 
identificatie zijn, waardoor een ideaal standpunt geboden wordt. De gevoelens 
die we ondergaan bij het „zien" van iemands angst, droefheid, spanning, hoop, 
medelijden enz. ondergaan we soms intenser, wanneer we ze „zien" vanuit het 
standpunt, dus om zo te zeggen met de ogen van dengene die er als mede-hande-
lende figuur in het afgebeelde gebeuren bij betrokken is. Het dienstmeisje loert 
door het sleutelgat om iets te zien van de echtelijke ruzie. Nu schuift de film-
maker a.h.w. het dienstmeisje opzij om ons ook eens te laten kijken. Of de toe-
schouwer in de opera-loge kijkt door een toneelkijker. Wat hij daardoor ziet, 
krijgen wij ook te zien: de filmmaker duwt ons de kijker ook even in de handen. 
Hoewel het subjectieve camera-standpunt, de grammatische identificatie, 
misschien het meest effectief is, kan in talloze gevallen toch ook een „objectief' 
standpunt (het standpunt van den filmmaker) iets toedoen aan de sterkte van het 
door de afgebeelde feiten, personen of dingen veroorzaakte affect. Wij zouden 
hier kunnen spreken van een karakteristiek standpunt. Het karakteristieke stand-
punt is dikwijls het ongewone. Vandaar dat de waarderende tekens in dit opzicht 
vooral van belang zijn. Het imposante, het nietige, het tragische etc. kan door 
middel van een bijzondere hoek van instelling, maar ook wel door een bijzondere 
afstand, benadrukt worden. Een vergelijking met de werking van het perspectief 
in de schilderkunst kan ons inzicht hierin verdiepen: 
Evenals in de schilderkunst kan het perspectief van het filmbeeld naar ver-
schillende kanten verschoven zijn: naar links en naar rechts, naar boven en naar 
beneden. Naast het normale „centrische" beeld, waarbij de schilder, resp. de 
camera, recht voor het af te beelden object heeft gestaan en dat van normale 
(oog)hoogte heeft waargenomen, onderscheidt Ernst Sauerbeckβ) een horizontale 
en een verticale excentriciteit. Het af te beelden object is dan van opzij, resp. van 
boven of van beneden af opgenomen. De horizontale excentriciteit (met een dui-
delijker (?) term door Theodor Wedepohl7) „asymmetrische Frontalansicht" ge­
noemd), waarbij de schilder niettemin recht voor het object heeft gestaan, is — 
hoewel dikwijls toegepast in de schilderkunst — iets onnatuurlijks en daarom niet 
met de camera tot stand te brengen. Daarvoor in de plaats komt dan de „asym­
metrische Schrägansicht", waarbij de schilder of de camera schuin voor het object 
gestaan heeft. (Zie foto IV). 
Terwijl nu bij de volkomen centrische opname de ene groep van lijnen van 
de objecten en vooral van de achtergrond horizontaal verloopt, een tweede groep 
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verticaal en de lijnen van de derde, in de diepte lopende groep in het middelpunt 
van het schilderij bij elkaar komen, lopen de eerste en de derde soort van lijnen 
bij de horizontaal excentrische opname (asymmetrische „Schrägansicht") van den 
toeschouwer weg naar een punt rechts of links op of buiten het schilderij. Tegen-
over het rustige, statische karakter van de centrische opname krijgt het horizon-
taal excentrische beeld, dank zij de vliedende lijnen, een beweeglijk, een dyna-
misch karakter. Naar de aard van het afgebeelde onderwerp en in verband met 
de contekst kan dat „dynamisch" vertaald worden met onrustig, opwindend, vro-
lijk, of iets dergelijks. 
De verticaal-excentrische opname, door Wedepohl aangeduid met „opname 
met lage of met hoge horizon", geeft aan het beeld eveneens een ander karakter 
dan de verticaal-centrische opname. Bij de lage horizon komen de objecten, als 
dat mensen zijn, met hoofd of schouders of met de hele bovenhelft van hun 
lichaam boven de horizon uit en maken daardoor de indruk groot, krachtig, im-
posant te zijn, omdat de toeschouwer tegen hen opkijkt. Bij een hoge horizon 
blijven de afgebeelde figuren ten dele of geheel beneden de horizon en lijken 
daarom klein, onbeduidend. De toeschouwer ziet er op neer. Is in het laatste geval 
de opname tegelijk ook nog horizontaal-excentrisch, dan vertoont het beeld naar 
beneden lopende lijnen, wat er een gedrukt karakter aan kan geven, lijnrecht in 
tegenstelling dus met de naar boven vliedende lijnen van de scheve horizontaal-
excentrische opname, die niet tegelijk een hoge horizon heeft en die aan het 
beeld een vrolijke, beweeglijke expressie geeft. 
De hoge en de lage horizon kunnen vervolgens ook nog hoog of laag in het 
beeldvlak liggen, waardoor de al teweeg gebrachte indruk versterkt of gewijzigd 
kan worden. Hoe lager de horizon wordt, of hoe sterker de lage horizon door zijn 
positie in het beeldvlak benadrukt wordt, hoe imposanter de afgebeelde figuur 
wordt, totdat het geweldige tenslotte in het groteske overgaat. Omgekeerd werkt 
een versterking van de hoge horizon de indruk van onbeduidendheid in de hand, 
die tenslotte kan worden tot een idee van (geestelijke) inferioriteit. 
Wat voor de verschuiving van het perspectief in horizontale of verticale rich-
ting geldt, geldt in soortgelijk opzicht voor de afstand (die natuurlijk alleen maar 
bij illusie bestaat) van beeldraam tot het daarin zichtbare object. Is die afstand 
te groot, dan kunnen de afgebeelde figuren niet meer beschouwd worden als 
dragers van een betekenis en fungeren zij louter als décor. 
In de schilderkunst kunnen al deze expressiemiddelen een artistiek effect 
bewerken, wanneer ze ontstaan zijn onder de spanning van een aesthetische 
intentie. Zolang deze laatste intentie niet vervuld is, of zolang we deze buiten 
beschouwing laten, is het effect van het perspectief alleen maar ontroerend of 
emotioneel. Van deze ontroerende werking is het artistieke effect een ondersoort. 
De opname met schuin geplaatste camera, die een beeld oplevert waarop 
de horizon naar links of naar rechts schuin afloopt, is een expressie-middel dat 
de statische schilderkunst vanwege het onnatuurlijke karakter niet kan gebrui-
ken. „Für ein ganzes Gemälde eine solche schiefe Ansicht zu wählen, zegt Wede-
pohl9) ,widerspricht unserem Gefühl für die Schwerkraft, und es ist daher ein 
Erfordernis der Aesthetik, in der Natur Senkrechte im Bilde immer senkrecht 
erscheinen zu lassen". 
Ook voor een film zal de camera niet steeds scheef blijven opgesteld, maar 
een enkel op die manier opgenomen beeld kan, juist omdat de scheefheid door 
den ervaren filmbezoeker niet letterlijk wordt opgenomen, een bijzondere expres-
siekracht verkrijgen (zie foto II). De juiste betekenis van het beeld is ook in dit 
geval weer afhankelijk van de contekst. Tot op zekere hoogte echter hebben we 
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hier weer te maken met vliedende lijnen en daardoor kan ook dit soort beelden 
het dynamische element van een gebeuren versterken. 
Perspectief en vorm der objecten kunnen behalve door de camera-instelling 
ook gewijzigd worden door een bijzondere lens of een bijzonder stelsel van len-
zen. Naast haar al genoemde functie om een groot gezichtsveld ineens binnen 
het kader van het beeldraam te brengen, heeft de wijdhoek-lens ook karakterise-
rend vermogen. Door haar sterke divergerende werking lijkt het object, dat maair 
even verder van de camera af staat dan een ander, zeer ver verwijderd te zijn. 
Is eenmaal uit de voorafgaande beelden duidelijk gebleken, dat die afstand hele-
maal niet zo groot is, dan kan deze alleen maar als een geestelijke afstand begre-
pen worden. 
Op de mogelijkheid om met behulp van een soft-focus trekken van 
een gezicht te verzachten, wezen we al in hoofdstuk III. De deformerende „lach-
spieger'-lenzen kunnen evenzeer karakteriseren, wanneer de toeschouwer uit de 
contekst weet dat niet de eigenlijke, maar de figuurlijke betekenis bedoeld is. 
Aangenomen dat kleuren een taal kunnen spreken, rijst te dien opzichte de 
vraag, of een speciale kleur of een combinatie van kleuren wel als waarderend 
teken kan worden beschouwd. Dat kan alleen, menen we, indien dê karakterise-
rende kleur eerst bij of na de opname tot stand is gekomen, niet wanneer die 
kleur al eigen was aan het op te nemen object. Wel kan de kleur in het laatste 
geval iets blijven uitdrukken — evenals de mimiek van den filmacteur al voor de 
opname iets uitdrukte —, maar het filmbeeld van die kleur is dan geen waar-
derend teken. Veronderstellen we echter, dat de techniek het toelaat kleur te 
scheppen die er niet was of bestaande kleur te wijzigen — tot op zekere hoogte 
laat de techniek dit inderdaad toe —, dan kunnen we ook nu weer in de leer 
gaan bij de schilderkunst, daarbij niettemin in het oog houdend, dat de film in 
tegenstelling tot de schilderkunst wisseling van in de tijd opeenvolgende kleuren 
toelaat. 
„ . . . . für jeden Künstler habben die meisten Farben ihren Ausdruckswert", 
zegt R. Müller—Freienfels in zijn „Psychologie der Kunst" '). Associatief schijnt 
zich met een lichte, heldere kleur een vrolijke, blijde stemming, met een don-
kere kleur een ernstige, sombere stemming te verbinden. Wat de kleur-„toon" 
betreft worden b.v. rood en geel als warme, blauw en groen als koude kleuren 
gewaardeerd etc. Op talloze wijze verbinden zich de kleuren met aangename of 
onaangename gevoelens, met indrukken van levendigheid en beweeglijkheid of 
van rust en kalmte. Wij behoeven de beschouwingen van Müller—Freienfels en 
anderen niet verder te volgen, omdat het ons toch vooral te doen moet zijn om 
de taal die de film spreekt door de wisseling der opeenvolgende kleuren. In de 
film kan de wisseling van kleur een verschil in stemming veroorzaken van vrolijk 
naar ernstig, een overgang van het ruwe naar het fijne, van het „warme" naar het 
„koude", van het rustige naar het onrustige etc. Dientengevolge kan de filmmaker 
tegenstellingen tussen karakters van personen, dingen, plaatsen of toestanden uit-
drukken, hij kan ons sympathiek stemmen voor het een en antipathiek tegen het 
ander, hij kan ons opwinden en kalmeren. 
c) M i d d e l e n o m d e i m p u l s t e v e r s t e r k e n . 
De ideomotorische kracht van het voorbeeld is vaak groot genoeg om 
iemand tot een bepaalde handeling te brengen. Het laten zien van een hande-
ling, het voordoen van een daad, kan voldoende zijn om die daad ook door een 
85 
ander te doen uitvoeren, vooral als de toeschouwer via de camera zelf het stand-
punt kan innemen van dengene die de handeling voordoet. Hoe duidelijker 
immers het voorbeeld, des te groter de ideomotorische kracht. 
Ook kan men soms volstaan met het uitdrukken van zijn waardering voor de 
te verrichten daad of voor de begeerde zaak. Waarderende critiek op een boek 
b.v. kan aanzetten tot het kopen van dat boek. Door iets als waardevol, d.w.z. 
in waarderende tekens, voor te stellen, kan de filmmaker de begeerte naar het 
voorgestelde opwekken. 
Ofschoon het voor de hand ligt, dat het bevelende teken het meest kan bij-
dragen tot versterking van de impuls (tot handelen), is de beperktheid van het 
aantal bevelende filmtekens oorzaak dat de ideomotorische kracht der afge-
beelde feiten en dingen wel het minst door deze tekens versterkt wordt. Alleen 
waar het geldt de impuls tot bepaalde bewegingen te versterken, kan van het 
bevelende filmteken (beweging uit het beeld, of de rijdende camera) met succes 
gebruik gemaakt worden. 
d) H e t e f f e c t d e r f i l m m u z i e k . 
De betekenis der muzikale tekens staat niet op zichzelf in de film, omdat 
het typische van de filmmuziek haar samengaan met het beeld is. Daarom kan 
een aanwijzend filmbeeld, samen met begeleidende muziek, waarderende bete-
kenis krijgen, wanneer de muzikale exponent waarderende betekenis had (zie 
hoofdstuk III, paragraaf 2a). 
Ook de (aanwijzende, waarderende, bevelende en formele) muzikale film-
tekens kunnen ter versterking, maar dan toch vooral van het affect, gebruikt 
worden, omdat de muziek bij uitstek waarderende betekenis heeft. Film-muziek 
die bepaalde gedachten of gevoelens kenbaar zou maken, kan wel ter verster-
king van de perceptie gebruikt worden, maar buiten het filmkunstwerk of wat 
daarvoor door wil gaan zal de filmmuziek toch nooit op die wijze worden aan-
gewend. M.a.w.: secundair is deze filmmuziek toch ook affectief, want artistiek, 
gebruikt. Hetzelfde geldt voor de impuls-versterkende werking van de muziek. 
Voor beide is de muziek te weinig representatief. 
In het algemeen steunt een bepaalde waardering op een bepaald inzicht, 
terwijl een neiging weer kan steunen op een waardering. Ziet roen b.v. het 
belang of de noodzakelijkheid van een liefdadige instelling in, dan komt men 
gemakkelijker tot een waardering voor die instelling, wat dan weer tot gevolg 
zal hebben, dat men eerder geneigd is die instelling financieel te steunen. 
Omgekeerd kan een zekere waardering het doorbreken van een inzicht bevor-
deren. 
Met deze correlaties heeft de filmmaker, welk doel hij ook wil bereiken, 
rekening te houden. 
B. ONDERBEÏNVLOEDING. 
Filmbeelden geven een bepaald inzicht of een zekere kijk ergens op; zij 
wekken waardering of lokken een affect of emotie uit; zij sporen tot een hande-
ling aan of wekken een wilsimpuls. Dat inzicht of die „kijk" kan echter anders 
zijn dan de eigen waarneming zou hebben opgeleverd. Evenzeer is het mogelijk 
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dat het filmbeeld ons van een of andere zaak een verheven of belachelijke, een 
sympathieke of onprettige, een mooie of lelijke indruk geeft, waar de eigen 
waarneming van diezelfde zaak een andere waardering zou hebben uitgelokt. 
En zo kan, tenslotte, ook een op zichzelf niet „impulsieve'" handeling of toestand 
tengevolge van de bijzondere wijze van verfilming een impuls tot handelen ver-
schaffen. De toeschouwer mag zich dan natuurlijk niet bewust zijn van zijn 
subjectieve waamemingscondities waarin de filmmaker hem geplaatst heeft. Er 
moet dus een soort bewustzijnsverlaging en -vernauwing plaats vinden. Dat is 
trouwens de conditio sine qua non voor de effectuering van een beïnvloeding 
langs suggestieve weg. Welke middelen heeft nu de filmmaker voor deze be-
wustzijnsverandering en hoe kan hij vervolgens een zaak zó verfilmen dat deze 
een heel andere indruk wekt dan normaal? 
a) H y p n o s e en s u g g e s t i e d o o r d e f i l m t a a l . 
Omdat de verlaging en vernauwing van het bewustzijn zich vooral voor-
doet in de hypnose, is deze toestand uitermate gunstig voor de suggestibiliteit. 
De techniek der hypnose is zeer eenvoudig. Langs auditieve of visuele weg 
tracht men de aandacht van het slachtoffer te „immobiliseren" en brengt men 
hem in een „actieve-relaxatietoestand"10), waarna men door meestal verbale sug-
gesties een lichte of diepe slaaptoestand induceert. De hypnotiseur draagt er 
echter zorg voor het rapport met den gehypnotiseerde niet te verliezen, anders 
kan de suggestie waar het hem tenslotte om te doen is zich niet meer verwezen-
lijken. 
Niet altijd wil men onder hypnose een sioaptoestand verstaan. Als men wil 
kan men nog van hypnose spreken, als de bewustzijnsverlaging niet verder is ge-
gaan dan bij het gewone dagdromen. Ook de vervoering en de extase zijn hyp-
notische of, zo men wil, hypnoïde toestanden. 
Zoals de moeder met een eentonig slaapliedje of met het regelmatig heen 
en weer schommelen van de wieg het land in slaap „wiegt", zo kan ook de 
hypnotiseur door eentonige rhytmische geluiden of bewegingen een „trance"-
toestand induceren. In een zeer opmerkelijke studie over „Hypnotic poetry" 
noemt professor Edward D. Snyder zes kenmerken op van poëzie die een hyp-
notische of daaraan grenzende invloed uitoefent, kenmerken die grote overeen-
komst vertonen met de in de gewone hypnotische praktijk gebruikte midde-
len " ) . Bepaalde gedichten (b.v. van Coleridge, Keats, Kipling, Shelley en 
Swinburne) hebben alle de eigenschap gemeen, dat ze „an unusually perfect 
pattern of sound" bezitten „and on further analysis we find that this pattern of 
sound tends to be soothing". De verdeling van de sterk geaccentueerde letter-
grepen „is near to the half-second interval at which the metronome is set by 
Dr. William Brown to induce hypnosis." Dit eerste kenmerk van de „hypnoti-
sche poëzie" schijnt ook aan de film of aan bepaalde films eigen te zijn. De 
begeleidende filmmuziek fungeert dan als de „soothing pattern of sound", ter-
wijl ook de eentonige regelmaat der met een snelheid van vier en twintig beeld-
jes per seconde aan de lens voorbijvliegende beelden van de film een soortge-
lijke doezelig makende uitwerking heeft. De laatste mogelijkheid wordt erkend 
door Y. Galifret en J. Segal die in een artikel „Cinéma et physiologie des sen-
sations"12) de volgende rhetorische (?) vraag stellen: „Peut-on se demander si 
cet entraînement du rhytme autonome par ime stimulation rythmique extérieure 
n'est pas capable de provoquer des états voisins de l'hypnose?" — Een experi-
menteel onderzoek van prof. Enrico Fulchignoni aan het psychologisch insti-
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tuut van de universiteit van Rome wees uit dat het ademhalingsrhytme van den 
toeschouwer veranderde, indien de filmband niet met 24 beeldjes per seconde 
maar met 16 werd afgedraaid (hoewel het verschil niet zichtbaar is). "*) 
Een tweede eigenschap van „hypnotische" poëzie is volgens Snyder, dat 
ze vrij is van „abrupt changes which would be likely to break the spell". 
Sommige films of sommige gedeelten van films hebben eveneens een rus-
tig-vloeiende beeldbeweging, waarop men zich gemakkelijk kan laten meevoe-
ren. Nog een derde eigenschap van hypnotische poëzie kunnen we bij de film 
terugvinden1 '): sommige van de bedoelde gedichten bezigen zinnen en uit-
drukkingen die de lezer moeilijk kan interpreteren in de korte tijd die hij daar-
voor (bij het horen voordragen van het gedicht) beschikbaar heeft. Zodoende 
wordt de „weerstand" van den lezer door vermoeidheid gebroken, een methode 
die vergelijkbaar is met het vermoeid maken van de ogen door enige tijd naar 
een blinkend voorwerp te laten staren, het gewone middel waarmee de hypno-
tiseur doorgaans begint1*). In de film biedt de snelheid waarmee de verschil-
lende shots elkaar opvolgen (een shot duurt gemiddeld 6 seconden) evenmin 
gelegenheid tot nauwkeurige interpretatie. Vooral matige bioscoopbezoekers 
klagen soms over de snelheid waarmee de beelden elkaar opvolgen, tengevolge 
waarvan ze snel vermoeid raken. 
Heeft de noodzakelijke bewustzijnverlaging en/of -vernauwing *) aldus plaats-
gevonden, dan kan het eigenlijke proces der suggestie beginnen. Stokvis onder-
scheidt hirin drie stadia: de acceptie, de realisatie en de effectie. " ) . Onder 
acceptie verstaat hij het mechanisme „waarlangs zich het overnemen van een 
Ik-vreemde gedachteninhoud of voorstelling voltrekt (acceptio = aanneming) 
en wel zonder nadere motiveering, zonder controleering achteraf".19). Na de denk-
functie min of meer uitgeschakeld te hebben, plaatst de suggestor de te sugge-
reren voorstelling „in de minder bewuste gedeelten der persoonlijkheid van den 
suggerendus." " ) . 
De omschrijving die Stem ") van dit stadium geeft: „Nachahmung geisti-
ger Stellungnahmen" en „unmittelbare Uebertragung einer Stellungnahme, 
bezw. einer anderweitigen geistigen Stellungnahme unter den Schein des eige-
nen Stellungnehmens", verschaft ons de schakel met de film. De filmmaker ni., 
die met een physische tegelijk een psychische „instelling" t.o.v. een of ander 
zaak uitlokt, suggereert ons dat het onze eigen instelling is; hij dringt ons zijn 
subjectieve standpunt niet alleen op, maar bereikt bovendien nog dat wij menen 
een objectief standpunt in te nemen. Daartoe moet echter, behalve aan de eis 
van bewustzijns-verandering nog aan drie andere voorwaarden voldaan zijn: 
Het psychisme der acceptie is nl. afhankelijk van de volgende factoren. Ten 
eerste moet er een „erotische gebondenheid" bestaan tussen suggestor en ge-
suggereerde, althans is deze gebondenheid zeer wenselijk. Ten tweede speelt 
de verwachting dat het standpunt van den suggestor het juiste is, m.a.w. de 
autoriteit van den suggestor en de lichtgelovigheid van het publiek, een grote 
rol. Ten derde verschaft de affectiviteit, de ontvankelijkheid voor gemoedsaan-
doeningen, een gunstige voedingsbodem aan de acceptie. Onder erotische ge-
bondenheid verstaan we niet een sexualiteits-verhouding maar een zekere ver-
trouwende overgave aan den persoon van den suggestor, tengevolge waarvan 
*) Ook de bioscoopsituatie draagt bij tot deze „hypnoïde" toestand. De toeschouwer ver-
keert doorgaans in een toestand van lichamelijke en geestelijke relaxatie; de donkerte van 
de bioscoopzaal voorkomt storende prikkels van buiten; de toeschouwer is door die donkerte 
anoniem en hoeft zich dus niet te bekommeren om het verlies van zijn zelfbewustzijn. 
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zich dikwijls het verschijnsel der overdracht (transfert), bekend uit de psychoa­
nalytische behandelingsmethode voordoet. **) Deze overdracht betekent ook al 
een zekere bewustzijnsverlaging1β) en leidt tot identificatie met den suggestor. 
In de film kan het zowel de filmmaker als de filmacteur zijn met wie de toe­
schouwer zich, tengevolge van zijn geneigdheid om van den ander alles te aan­
vaarden, vereenzelvigt. Vooral de sterren-adorerende film-„fan" wordt van 
deze identificatie vaak het slachtoffer. De favoriete filmster kan, wat voor rol 
zij ook vervult, geen kwaad meer doen en al haar handelingen accepteert men 
dientengevolge als goed. Wij zullen dit verschijnsel psychologische identificatie 
noemen ter onderscheiding van de hiervoor behandelde grammatische identi­
ficatie. 
Wat de tweede factor betreft is de filmregisseur of -producent inderdaad 
voor de grote massa van het bioscooppubliek een autoriteit. Waarschijnlijk 
draagt de overdadige uitstalling van technisch kunnen en luxe daartoe niet wei­
nig bij. Het publiek laat zich daardoor gemakkelijk overbluffen. 
De ontvankelijkheid voor gemoedsaandoeningen, dikwijls nog versterkt 
doordat het bioscooppubliek soms een psychologische collectiviteit vormt 2 0), 
wordt in hoge mate in de hand gewerkt door de dramaturgische bouw van het 
filmverhaal, dat de toeschouwers in een voortdurende spanning houdt. 
In het stadium der realisatie wordt de voorstelling door den betrokkene 
„min of meer als werkelijk beleefd" " ) . Na de acceptie van de te suggereren 
voorstelling in het onderbewustzijn (of minder bewuste gedeelte) van den sug-
gerendus wordt de voorstelling naar de bewuste gedeelten van het Ik gescho­
ven, „zodat een denkproduct ontstaat, een oordeel, een overtuiging, een waar­
neming, een gewaarwording of een handeling volgt, een gevoel of een wilsim­
puls" г 2 ) . Slechts een bepaalde groep van voorstellingen leent zich tot verwerkehj-
king: 1) De voorstellingen moeten een doelgerichte inhoud hebbenj 2) de sug-
gerendus moet als subject of lijdend voorwerp bij de gedachte of handeling 
betrokken zijn; 3) de voorstellingen moeten een affectieve kleur hebben. 2 S). 
De eis van doelgerichteid der voorstelling moet men hier zó verstaan, 
dat men niet een begrip als „oorlog" of „appel" kan verwerkelijken („hoe helder 
wij ons deze begrippen ook met gespannen aandacht voor ogen stellen" " ) , maar 
dat men het object van de voorstelling moet kunnen gewaarworden. Ik stel me 
**) Men duidt met de term „transfert" of „overdracht" het merkwaardige feit aan, dat een 
bepaalde, aan het driftleven onttrokken energie wordt overgedragen op een ander persoon. 
Normaliter zou deze energie, omdat ze met kracht onderdrukt werd — want ze is veelal van 
sexuele of agressieve aard —, bepaalde psychische stoornissen hebben kunnen formeren. Bij 
het transfert-verschijnsel worden bewuste en onbewuste neigingen en verlangens overgedra-
gen op een ander, op den behandelenden geneesheer vooral, doordat de patiënt het verdron-
gene opnieuw beleeft tegenover den ander. Het overdragen heeft nu een zelfde reinigende, 
„kathartische", werking als het normale afreageren van de driften. 
Iets dergelijks kan zich voordoen bij het beleven van een film: De door den filmmaker 
medegedeelde of uitgelokte voorstellingen appelleren herhaaldelijk aan normaliter onderdrukte 
of teruggedrongen strevingen en gevoelens van den toeschouwer, waardoor een drang ontstaat 
om deze af te reageren. Dit afreageren kan plaats vinden doordat de toeschouwer, zich iden-
tificerend met den filmacteur, de opgewekte strevingen en gevoelens op dezen acteur en in 
zijn handelingen projecteert. 
Waar de normale behoefte tot afreageren is bevredigd en de film blijft doorgaan te 
appelleren aan de genoemde neigingen en affecten, daar werkt de film schadelijk en bestaat 
er kans dat het buiten de film en de bioscoop tot een ongewenste ontlading van deze neigin-
gen en affecten komt. 
Dikwijls ook krijgt de toeschouwer tijdens de filmvertoning geen kans om de opgewekte 
affecten af te reageren, omdat de indrukken elkaar te snel opvolgen. 
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b.v. voor dat er een vlieg over mijn hand loopt en nu voel ik ook duidelijk de 
prikkeling van de huid. Of ik stel me voor dat ik vermoeid ben en deze voor-
stelling verwerkelijkt zich, zodat ik mij inderdaad moe voel. 
Het filmbeeld kan de „indruk" wekken dat ik, als toeschouwer, in een rijden-
de auto zit die plotseling met een ruk stil houdt. Die indruk kan zich verwerke-
lijken tot een ruk-gewaarwording. Of het filmbeeld wekt de indruk dat ik van 
het dak van een wolkenkrabber in de diepte onder mij blik; een gewaarwording 
van duizeligheid kan daar het gevolg van zijn. In deze beide voorbeelden is ook 
al de tweede eis ter sprake gekomen: de toeschouwer moet, wil de voorstelling 
zich verwerkelijken, geneigd zijn de voorstelling werkzaam te doen worden " ) ; 
zijn innerlijke houding moet veranderen. De ruk-gewaarwording en de duize-
ligheid ontstaan alleen dan, wanneer de toeschouwer — via het mechanisme dei-
grammatische en psychologische identificatie — in de auto meent te zitten, resp. 
vanaf een grote hoogte naar beneden meent te kijken. De toestand van een min 
of meer verlaagd bewustzijn, tengevolge waarvan men zich niet meer bewust is 
van het „signifiëren" door den filmmaker, blijkt hier dus weer noodzakelijk te 
zijn. 
Hebben de voorstellingen een affectieve betekenis (wekken ze lust- of on-
lust-gevoelens), dan verandert de innerlijke houding gemakkelijker2e). De zieke 
die verlangt naar beterschap voelt zich eerder opgeknapt dan degene die graag 
met zorgen omringd wordt. Wie bang is om een verkoudheid op te lopen, staat 
daar eerder aan bloot dan een ander die er niet aan denkt. Tengevolge van de 
vrees of het verlangen verandert de innerlijke „Bereitschaft" en wendt men „zich 
onverdeeld tot het object van het voorstellingsbeeld" " ) . 
Dat de door de filmbeelden uitgelokte voorstellingen zeer vaak een sterke 
affectieve kleur bezitten, hoeft nauwelijks nader betoog. Men denke allereerst 
aan de talloze „romantische", „sex appeal"- en misdaad-scènes en vervolgens 
aan de dramaturgische ordening van het filmgebeuren, dat overal op „span-
ning" en emotie berekend is. Is de rijtoer in de filmauto van zojuist een span-
nende achtervolging van een dievenbende, dan voelt de toeschouwer, wiens 
sympathie aan de kant van een van beide partijen staat, zich gemakkelijker 
bij de achtervolging betrokken dan wanneer hij emotioneel neutraal blijft. In 
het tweede voorbeeld is, laten we zeggen, een der achtervolgden (ditmaal een 
onschuldig slachtoffer, naar wie onze sympathie uitgaat) op het dak van de 
genoemde wolkenkrabber gevlucht en wordt daar in het nauw gedreven. Als 
we dan mét hem, door optische identificatie, omlaag blikken in de duizeling-
wekkende diepte, voelen we ons zelf bij dit kijken betrokken. 
In het stadium der effectie kan een suggestieve voorstelling op verschillende 
wijzen werkzaam zijn ï8): ideogeen, d.w.z. dat er nieuwe gedachten of voorstel-
lingen door worden opgewekt; ideosecretorisch, d.w.z. dat de voorstelling aan-
zet tot klierafscheiding; ideomotorisch, waarbij de voorstelling van een bewe-
ging overgaat in de beweging zelf; ideosensorisch, wanneer zintuigelijke gewaar-
wordingen ontstaan, (hallucinaties b.v.) en ideoplastisch, indien er een veran-
dering in de lichaamsorganen plaats heeft (b.v. verhoging van de bloeddruk). 
In betrekking tot de suggestieve werking van de filmtaal is vooral de ideo-
gene werking van belang. Het inzicht of de waardering, den toeschouwer in 
het stadium der acceptie opgedrongen en in het stadium der realisatie tot eigen 
inzicht en waardering geworden, kunnen een blijvend karakter aannemen of 
althans opnieuw ontstaan, wanneer de zaak waar het inzicht of de waardering 
betrekking op had opnieuw wordt waargenomen. Zedelijke, maatschappelijke, 
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sociale en pohtieke opvattingen van den filmmaker worden na acceptie en reali-
satie voortaan als eigen inzichten, waarderingen en gedragsnormen gehan-
teerd. " ) . Nog kunnen filmbeelden ideogeen nawerken in de droom. 
Omdat de realisatie en effectie niet onmiddellijk hoeven te volgen op de 
acceptie (men spreekt wel van „Suggestion auf Termin", vooral voorkomend bij 
de hypnose: de zgn. posthypnose), is ook de ideomotorische werking voor de 
filmtaal van belang. De uit de filmbeelden verworven voorstellingen van be-
paalde handelingen kunnen na het zien van de film in eigen handelingen over-
gaan. Het is bekend hoe kinderen vaak tot het naspelen van een filmhandeling 
komen. Nabootsing van de gedragingen van filmsterren is de voornaamste 
karaktertrek van de „movie fan". De mode kent waarschijnlijk geen betere ver-
spreidingsvorm dan de film. '0) . 
Dat suggestieve filmbeelden ideosecretorisch kunnen werken is niet onwaar-
schijnlijk. Alleen een experimenteel onderzoek echter zou dit kunnen uitwijzen. 
Van de drie genoemde stadia is dat der realisatie het meest essentiële van 
het hele suggestie-proces.S1). Ook voor onze behandeling van de suggestieve 
„kracht" van de filmtaal is dit stadium het belangrijkste. Want tot de acceptie 
draagt behalve het transfert-verschijnsel, dat op zichzelf niet afhankelijk is van 
de filmtaal, alleen het sensibele element van de filmtaal bij: de filmmuziek, 
het microrhytme der filmbeeldjes en het macrorhytme der shots. De effectie 
staat grotendeels in verband met de „zaken" waar de filmbeelden betrekking op 
hebben. Die betrekking zelf, het intelligibele element van de filmtaal, dus de 
eigenlijke tekenfunctie, speelt voornamelijk een rol in de realisatie. Vandaar dat 
we in het nu volgende vooral zullen nagaan hoe het psychisme der realisatie door 
de verschillende filmtekens in de hand gewerkt wordt. 
b) M i d d e l e n o m l a n g s s u g g e s t i e v e w e g 
e e n p e r c e p t i e u i t t e l o k k e n . 
Elk afzonderlijk filmbeeld is slechts een werkelijkheids-„Ausschnitt", een 
stuk van de werkelijkheid dat geïsoleerd is van de rest. Een of ander feit of ding 
wordt in verschillende shots afgebeeld („découpage") en alleen daardoor al is 
de kijk van den toeschouwer op dat feit of ding een subjectieve. Met een near 
shot of close up isoleert de filmmaker een bepaald gedeelte van een groter ge-
heel, waardoor we dat gedeelte niet meer in verband met het geheel zien, ter-
wijl dat verband misschien wel iets toe of af doet aan de indruk die het geïso-
leerde deel in werkelijkheid zou maken. Om een uiterst geval als voorbeeld te 
nemen: Men stelle zich voor dat een filmjournalist een verslag moet maken van 
een belangrijke voetbalwedstrijd, die echter door zeer weinig toeschouwers 
wordt bijgewoond. Zou hij een long shot of een panorama-opname nemen van 
een der slecht bezette tribunes, dan zou'het bioscooppubliek later gemakkelijk 
zelf kunnen vaststellen dat er zo weinig supporters bij de voetbalmatch waren. 
Hij kan echter een reeks van close ups nemen van kleine groepjes mensen die 
enkele plekken van de tribunes gevuld hebben. De opeenvolging van deze reeks 
van close ups zal dan de totaalindruk wekken dat de tribunes vol zaten met 
publiek. 
Elk filmbeeld is bovendien subjectief, omdat het ik van den filmmaker er 
altijd deel aan heeft. Afstand, hoogte, hoek, beweging en lens van de opname-
camera maken elk filmbeeld tot een subjectieve kijk op de werkelijkheid. Maar 
de toeschouwer die zich daar (door de hypnoïde toestand waarin de bioscoop-
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situatie, het snelle voorbijflitsen der filmbeeldjes en de voortdurende wisseling 
der shots hem gebracht hebben) niet of nauwelijks van bewust is, percipiëert 
die werkelijkheid als met eigen ogen, mede dank zij het werkelijkheidskarakter 
van de meeste filmbeelden. Natuurlijk vergeet men niet bij alle filmbeelden even 
gemakkelijk dat men voortdurend optisch en acoustisch vereenzelvigd wordt 
met den filmmaker. De versnelling van een normaal onzichtbare beweging, zo-
als het opengaan van een bloemknop, en de opname met een lens die een ge-
zicht verdubbelt, vestigen vanzelf de aandacht van den toeschouwer op de aan-
wezigheid van den filmmaker. 
Door gedeeltelijke of volledige grammatische identificatie wordt het sub-
jectieve standpunt van den filmacteur door den toeschouwer als een objectief 
standpunt ervaren. Foto П geeft een zeer subjectieve kijk op den man rechts, 
omdat de camera bij de opname op ooghoogte van den knielenden man links 
stond opgesteld, maar de gemiddelde toeschouwer is zich van dit laatste niet 
bewust. 
c) M i d d e l e n o m l a n g s s u g g e s t i e v e w e g 
e e n a f f e c t u i t t e l o k k e n . 
De découpage maakt niet alleen de perceptie van de werkelijkheid tot een 
subjectieve, maar ook de gevoelsindruk die dezelfde werkelijkheid verschaft. Een 
huiskamer kan een gezelliger, royaler, ruimer indruk wekken wanneer ze in vier 
of vijf verschillende shots is afgebeeld in plaats van in een enkel beeld. 
Afgezien daarvan is elk filmbeeld, zoals we in hoofdstuk III zagen, altijd 
een waarderend teken, zij het dan niet altijd een teken dat als zodanig opvalt. 
Het „gevoel" van den filmmaker is dus in elk filmbeeld min of meer geïncor-
poreerd. Maar ook nu weer beleeft de toeschouwer dit gevoel als veroorzaakt 
door de als met eigen ogen aanschouwde werkelijkheid. 
Dit geldt in nog sterkere mate voor de grammatische identificatie. De ge-
voelens van de acteurs ervaren we als veroorzaakt door onze objectieve waar-
neming van de acteurs. In feite echter zijn die gevoelens ons opgedrongen door 
de identificatie. Foto VII en VIII toont duidelijk aan hoe de gevoelsindruk die 
„subject" en „object" van deze „filmzin" op ons maken, in hoge mate in de hand 
gewerkt is door de gedeeltelijke grammatische identificatie. 
d) M i d d e l e n o m l a n g s s u g g e s t i e v e w e g 
e e n i m p u l s u i t t e l o k k e n . 
Daar het handelen van den filmmaker zich beperkt tot een zich bewegen 
to.v. de te verfilmen zaken, hoeven we ons alleen de vraag te stellen of de 
camera-beweging (bevelende tekens) een impuls tot bewegen bij den toeschou-
wer kan doen ontstaan. Wij zijn van mening dat dit inderdaad mogelijk is, hoe-
wel we in de praktijk geen duidelijk geval hebben kunnen constateren. 
Ten aanzien van de handelingen der filmacteurs stelt zich de vraag of de 
imitatiedrang — die zich doorgaans pas na de voorstelling zal ontladen — ver-
sterkt wordt door de filmtaaZ, met name door grammatische identificatie. Ook 
dit lijkt ons zeer wel mogelijk. Een experimenteel onderzoek zou dit echter moe-
ten uitmaken. 
* * * 
De opsomming of systematisering van de filmtaalmiddelen die tot de sug-
gestieve werking van de film bijdragen, kon binnen een zeer kort bestek plaats-
vinden, omdat die middelen niet meer zijn dan een abstractie uit de levende 
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filmtaalwerkelijkheid. De suggestieve (en tevens de persuasieve) werking van 
een concrete film is, behalve van de fumtaal, nog van verschillende andere fac-
toren afhankelijk. Vooral de aard van de afgebeelde personen, dingen, hande-
lingen en situaties is in dit opzicht van belang. Maar ook de kennis die het 
publiek bezit van auteur en acteurs. Eveneens de donkertje van de bioscoop-
zaal, de comfortabele zitplaats en het samenzijn met vele andere toeschouwers. 
Het hoeft hier niet gezegd te worden dat ook de intelligentie, emotionaliteit en 
levenservaring van het publiek, m.a.w. de suggestdbiliteit van het publiek, ge-
wicht in de schaal leggen. Deze factoren te bespreken valt echter buiten het 
bestek van deze studie, omdat wij ons alleen met het „fait filmique" wilden 
bezighouden. 
HOOFDSTUK VI. 
FILMKUNST OF AESTHETIEK. 
1. Principes. 
Voor de meeste schrijvers over film vallen de begrippen film en filmkunst 
samen. Wij maken er bewust een onderscheid tussen om dezelfde reden als men 
algemeen *) een verschil maakt tussen taal en taaikunst. Kunst kan o.m. een 
middel zijn tot mededeling en taal kan een individuele, affectief gekleurde 
expressie zijn, maar al kunnen beide soms iets van eikaars karakter overnemen, 
zij zijn toch in wezen verschillend. Wat we onder íñmtaal moeten verstaan, heb-
ben we in de vorige hoofdstukken getracht uiteen te zetten; film/cunsi is dan 
het uitdrukken van een waardegevoel door middel van de (schoon gebruikte) 
filmtaal. We lichten dit nog nader toe. 
„Een kunstwerk — aldus Dr. E. de Bruyne in zijn „Philosophie van de 
kunst"2) — is een door den mens geschapen zinnelijke vorm, die door zichzelf 
een waardegevoel verstoffelijkt". 
In zoverre de werkelijkheid ons aanlokt, ons gevoel doet oplaaien, ons t.o. 
van iets stelling doet nemen, is zij voor ons waardevol. De kunstenaar beleeft 
die waarde intuïtief, d.w.z.: hij is zich door de zintuigelijke waarneming van iets 
waardevols bewust van het wezenlijke ervan. Hij vormt m.a.w. het waardege-
voel om tot een „idee", d.i. een tussenschakel tussen zintuigelijke voorstelling en 
verstandelijk begrip. Die idee is nu richtsnoer bij de ordening van zijn voorstel-
lingen, gedachten en gevoelens die hij wil uitdrukken in zijn kunstwerk. Het 
uitgedrukte noemen we de inhoud. De uitdrukking heeft plaats in een stoffelijk 
materiaal, dat, harmonisch geordend en daardoor tot een om zichzelf aangename 
eenheid gestructureerd, de zinnelijk waarneembare vorm oplevert. 
De vorm verzinnebeeldt rechtstreeks en door zichzelf de inhoud, zoals de 
inhoud zich rechtstreeks en onmiddellijk veruiterlijkt in de vorm. Men noemt dit 
de symbolische expressie. Vorm en inhoud vormen aldus een onscheidbare een-
heid; de vorm kan niet bestaan zonder de inhoud, noch de inhoud zonder de 
vorm. 
Onze beschouwing over filmkunst beperkt zich — gedachtig de opzet van 
deze hele studie — tot de rol die het taai-zijn van de film in de filmkunst speelt. 
Dat brengt al onmiddellijk met zich mee, dat we b.v. de vinding van de fabel 
(het „verhaal"), de „situaties" waarin de filmkunstenaar zijn figuren plaatst (b.v. 
de driehoeksverhouding man-vrouw-vriend), de karakters der ten tonele ge-
voerde figuren, de problemen van ideële aard die de kunstenaar opwerpt of 
door zijn dramatis personae laat opwerpen, kortom al datgene wat men de „in-
houd" van het kunstwerk pleegt te noemen, geheel buiten beschouwing laten s). 
Eveneens blijft buiten beschouwing al datgene wat de artistieke „idee" — het 
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tot beeld geworden wezen van een waarde — bepaalt: de wereldbeschouwing 
van den kunstenaar, zijn levenshouding, het psychologisch type waartoe hij 
behoort etc. 
Over blijft dan alleen de vormentaal, waarmee de kunstenaar, gegeven zijn 
persoonlijkheid, een nog ongeordende materie, na ze naar de „idee" geordend 
te hebben, tot de vorm van het kunstwerk omschept. De vormentaal alleen wordt 
rechtstreeks bepaald door de aard van de filmtaal. 
Tot die vormentaal behoort allereerst het materiaal waarmee de filmkun-
stenaar werkt. We onderscheiden ruw en bewerkt materiaal. De beeldhouwer 
heeft altijd te maken met ruw materiaal, dat de natuur zelf hem aanbiedt, b.v. 
marmer, brons, hout of klei. De taalkunstenaar werkt met materiaal dat de cul-
tuur uit feiten en dingen, voorstellingen en begrippen, gevoelens en strevingen 
tot woorden bewerkt heeft. Een enkele keer (nl. als hij nieuwe woorden vormt) 
komt deze bewerking van ruw materiaal voor de persoonlijke rekening van den 
taalkunstenaar. De /iZmkunstenaar heeft telkens *) zelf het ruwe materiaal, d.i. 
al het zicht- en hoorbare van de werkelijkheid, tot filmbeelden te bewerken. 
Het „technisch kunnen" van den filmkunstenaar begint dus — in tegenstelling 
tot dat van den woordkunstenaar — al bij het bewerken van het ruwe mate-
riaal. (§ 2). 
Vervolgens behoort tot de vormentaal het „geraamte" van het kunstwerk, 
dat den kunstenaar als een soort werkschema voor ogen staat. Zo kent de taal-
kunstenaar als werkschema b.v. de sonnet-vorm, de ik-vertelling, het drama. 
Ongetwijfeld zal ook de filmkunstenaar enige van deze werkschema's kennen 
als een soort abstractie uit de talloze films die zijn voorgangers vervaardigd 
hebben. Dergelijke abstracties kunnen van verschillende graad zijn: In de lite-
ratuur is de hoogste abstractiegraad gegeven in de onderscheiding van de drie 
litteraire genres, de lyriek, de epiek en de dramatiek "). Op een lagere trap 
komen dan de verschillende vormen waarin het lyrische, het epische of drama-
tische zich verwerkelijkt: het sonnet, de ballade, het rondeel, — het sprookje, 
de novelle, de roman, — het monodrama, het drama in vijf bedrijven, het koor-
drama, enz. Elk van de genoemde of bedoelde lyrische, epische of dramatische 
vormen heeft een bijzondere bouw, of constructie. Of de abstractie die we genre 
noemen in de nog zo jonge filmkunst al duidelijke en definitieve onderverde-
lingen toelaat, betwijfelen we. Slechts vergelijkenderwijs s*) lukt het ons 
enige bestaande of mogelijke filmgenres te onderscheiden, en dan blijven deze 
onderscheidingen nog betrekkelijk vaag (§3). 
De opbouwprincipes van elk filmgenre — het derde vormentaal-element — 
zullen als gevolg daarvan eveneens vrij vaag blijven, al menen we ook nu van-
uit een zich natuurnoodzakelijk opdringende vergelijking met de bouwprincipes 
der literaire genres enkele wezenlijke criteria te kunnen vinden (§ 4b). 
Op een nog lager abstractie-niveau komt datgene wat we in de literatuur 
versleer of prosodie zouden noemen. In de filmkunst vindt men de kwestie der 
schone en expressieve ordening der kleinste elementen tot grotere eenheden 
terug in een rhytmiek of lagere bouw (§ 4a). De opbouw van het totale film-
kunstwerk noemen we dan de hogere bouw of tectoniek. 
Aldus afdalend van de hoogste abstractie, het genre, via de tectoniek naar 
de rhytmiek, vult het werkschema zich langzamerhand op met een reeks van 
werkvoorbeelden. Het „geraamte" van het kunstwerk vult zich tot een gestalte 
van vlees en bloed, indien de kunstenaar gebruik gemaakt heeft van de ver-
schillende mogelijkheden tot artistiek taalgebruik, waarvan de artistieke beeld-
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keus, de vorm- en kleur-expressie en de expressieve beeldspraak de voornaamste 
zijn (§ 5). En deze gestalte, tenslotte, wordt levend, indien de kunstenaar er de 
stroom van zijn ideeën dynamiek doorheen leidt. 
De verwerking van het (ruwe) materiaal tot de vorm, en wel tot een zo-
danige vorm dat daaruit het waardegevoel, dat den kunstenaar aanzette tot zijn 
werk, rechtstreeks beleefbaar is, noemt men wel de kunsttechniek. Het „techni-
sche moment" in het kunstwerk vraagt bewondering om het „kunnen", dat ons 
in de betreffende vorm het waardegevoel doet beleven e). De artistieke activiteit 
bestaat echter niet uit techniek alleen. Het technische komt in het kunstwerk 
onder de spanning van het aesthetische en het symbolische. Elk kunstwerk, zegt 
Bartling7), heeft naast zijn „technische gedaante" „aesthetische zijnswijze". Dat 
betekent dat elk kunstwerk om zijn zó-zijh (en dus niet om zijn nut b.v.) beha-
gen wekt. Het aesthetische moment in het kunstwerk betreft de schone com-
positie, die, in elk deel aanwezig, het geheel tot de eenheid van de kunstvorm 
constitueert, waardoor de kunstvorm om zichzelf, afgezien van alle diepere zin 
die door de vorm wordt geopenbaard, aangenaam aandoet. Het technische en het 
aesthetische staan met elkaar in verband; het kost b.v. evenveel moeite en kunst-
technische vaardigheid om de horizon in een schilderij hoog of laag in het beeld-
vlak te schilderen, maar de schone compositie kan de hoge horizon vereisen 
boven de lage. 
Het derde moment in de structuur van het kunstzijn is het symbolische. 
Daarmee kan allereerst bedoeld worden, dat het kunstwerk als geheel genomen 
symbool is van een diepere zin en dit is dan de artistieke „idee" waar we hier-
vóór over spraken. Deze idee, het wezen van een waarde, is buiten het kunst-
werk niet gegeven en niet ervaarbaar. M.a.w. het kunstwerk is niet een sym-
bool, niet een vertaling van een of andere diepe gedachte die ook anderszins 
uitdrukbaar is, maar het kunstwerk schept een zin, brengt zichzelf tot een zin e). 
Het kunstwerk spreekt om zo te zeggen een eigen taal, een taal die ons spreekt 
van dingen die de mens niet rechtstreeks, niet langs de weg van het menselijk 
kennen, kan ervaren. 
Van wat voor een „zin" echter kan het kunstwerk de openbaring zijn, als 
die zin buiten het kunstwerk om niet bestaat? In de oplossing van deze contra-
dictie is tevens het eigenlijk doel van het kunstzijn gegeven: in de kunst grijpt 
de kunstenaar iets van het „absolute", iets van het Goddelijke, zo men wil. Maar 
zelfs de kunstenaar, hoe geniaal ook, blijft een mens met betrekkelijke vermo-
gens. Gegeven zijn betrekkelijkheid kan hij het absolute niet vangen, t enz i j . . . . 
in een symbool. Zo is het kunstwerk symbool van het absolute en stelt het ons 
in staat deel te hebben aan wat niet meer menselijk is. 
Op de tweede plaats kan met „symbolisch" of symbolisch-expressief be-
doeld worden, dat de tekens (het materiaal) waarin de kunstenaar zich uitdrukt, 
„geladen" zijn, d.w.z. langs de weg van associatie en analogie ideeën en gevoelens 
in ons wekken die zich niet adauquaat ¿aten uitdrukken en die de kunstenaar 
bovendien niet rechtstreeks heeft willen uitdrukken. In plaats van die ideeën en 
gevoelens rechtstreeks uit te drukken dwingt hij ons tot „imaginative co-opera-
tion"9), tot een creatieve medewerking van onze kant, want zonder die mede-
werking (associërend of analogisch) verstaan wij den kunstenaar niet volledig. 
Deze „imaginative co-operation" lijkt ons daarom zo waardevol, omdat het hogere 
kunstgenot naar ons gevoelen juist daardoor gewekt wordt. 
Omdat het ons uitsluitend te doen is om de rol van het taai-zijn van de 
film, is voor ons alleen de tweede betekenis van de term symbolisch van belang. 
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Dit symbolische staat nu weer in correlatief verband met het technische en 
aesthetische; beide laatste momenten doen alleen iets toe aan de kunstwaarde 
van een kunstwerk voor zover ze het symbolische mogelijk maken. In het ideale 
kunstwerk zijn de drie wezensmomenten tot een organisch geheel versmolten. 
In de praktijk echter zal het ideaal zelden bereikt worden en zien we soms het 
ene moment meer naar voren komen dan het andere. Dat geldt niet alleen voor 
de verschillende Icunstwerken binnen een periode, maar ook voor de verschillende 
kunstperioden onderling. 
De artistdek-doeltreffende aanwending van de vorm-middelen van de film-
kunst is dus tegelijk een technische, een aesthetische en een symbolische. De 
criticus die een film op haar kunstwaarde 10) wil onderzoeken moet daarom uit-
gaan van die vormmiddelen en nagaan in hoeverre daarmee elk van de drie 
wezensmomenten afzonderlijk en in verband met de beide andere vervuld is. 
2. Het materiaal. 
Het omscheppen van de werkelijkheid (dus van het ruwe materiaal) tot 
filmbeelden vereist kunsttechnische vaardigheid van allen die bij dit proces 
betrokken zijn. De man achter de beeld- en geluidscamera met de licht- en ge-
luidstechnici enerzijds werken hier nauw samen met de acteurs en den regis-
seur anderzijds. Zij allen tezamen hebben het in de hand of het proces der fixa-
tie van de werkelijkheid op de filmband (dit is de bewerking van het ruw mate-
riaal tot filmbeelden) slaagt. Het criterium voor dit slagen is de bruikbaarheid 
der filmbeelden voor het kunstwerk dat er uit moet opgebouwd worden. Dit 
laatste houdt in, dat met het technische op zichzelf niet mag worden volstaan. 
Van de technisch-mogelijke en technisch-geslaagde fixaties van de werkelijk-
heid is alleen deze verantwoord (draagt alleen deze bij tot de status van „tech-
nische gedaante", zou Bartling zeggen) die tegelijk aan de aesthetische norm 
beantwoordt en die een voor het gevoel (lees: intuïtie) verstaanbare betekenis 
vertolkt. T.o.v. het aesthetische is dus de compositie van het beeldvlak en de 
verhouding van beeld tot geluid van belang. 
Die compositie of verhouding is formeel schoon (aesthetisch), indien het 
verloop van de lijnen, de verdeling van licht en donker, van luid en zacht, op 
zichzelf genomen behaaglijk is, indien oog en oor er genoegen in scheppen. 
Materieel schoon is compositie en verhouding, indien deze ons iets „zeggen", 
indien ze b.v. beleefd wordt als rust, vreedzaamheid, gracie, grootheid of iets 
dergelijks. 
Symbolisch-expressief is het materiaal, indien de inhoud van het filmbeeld 
tot associaties of analogieën aanzet. In dit geval is het denotatum symbool. Ver-
gelijk daarmee § 5 waar over het significatimi als symbool gesproken wordt. 
3. Genre. 
Misschien is het „genre" (in de literatuur: lyriek, epiek en dramatiek) het 
best op te vatten als een „Erlebnisformm " ) , als een typische vorm waarin de 
kunstenaar zijn zielservaring beleefbaar maakt voor den toeschouwer of lezer. 
Zo opgevat nl. wordt de grote eenstemmigheid waarmee de letterkundigen van 
oudsher de literaire genres in drieën indelen begrijpbaar. Het is een drie-deling 
die parallel loopt aan de drie taalfuncties van Bühler. Ook het kunstwerk is een 
taaldaad en daarbij kan de nadruk komen te vallen op een van deze drie func-
ties. Ligt de nadruk op de uitdrukkingsfunctie, dan spreken we van lyriek. De 
lezer of toeschouwer ervaart de werkelijkheid, t.o. waarvan de kunstenaar stel-
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ling nam, niet rechtstreeks, maar als een beeld dat die werkelijkheid in de ziel 
van den kunstenaar heeft achtergelaten. Dit beeld laat de lyrische kunstenaar 
„uitvloeien" in zijn kunstwerk. Valt de nadruk op de mededelingsfunctie, dan 
spreken we van epiek. De kunstenaar vertelt ons van zijn werkelijkheidservaring 
of leidt ons langs de werkelijkheid die hij ervoer en geeft ons daarbij zijn ideeën, 
verklaringen, aanvullingen en verwijzingen. Tenslotte kan de nadruk vallen op 
de derde functie, die van de afbeelding. In dat geval tovert de kunstenaar ons 
de werkelijkheid zelf voor ogen en spreken we van dramatiek. 
In elk van de drie gevallen hebben we echter te doen met een volledige 
taaldaad. Alle drie de functies zijn er steeds in aanwezig. Dramatiek b.v. is om 
die reden niet de meest objectieve belevingsvorm tegenover de lyriek als de meest 
subjectieve, maar in de werkelijkheid die we in het drama rechtstreeks ervaren 
ligt de subjectieve verhouding van den kunstenaar to.v. de werkelijkheid al 
verdisconteerd. 
Strikt genomen kan er ook in de filmkunst sprake zijn van een lyrische, 
epische en dramatische kunstvorm. Petersen's schematische kenschetsing van 
deze drie genres van het literaire kunstwerk " ) doet ons de lyriek in zijn zui-
vere, ongemengde vorm kennen als de (monologische) uitbeelding van een toe-
stand. Onder toestand verstaan wij dan een zieletoestand. De lyrische dichter 
beleeft niet een reeks van gebeurtenissen die hij in him waarde-aspecten aan-
voelt, maar de indrukken die de gebeurtenissen in de ziel hebben achtergelaten. 
Men hoeft die indrukken echter niet als statisch op te vatten: een zielstoestand 
kan evengoed zielsbeweging zijn. Het woord toestand is hier alleen maar in 
zoverre op zijn plaats, dat er van een uiterlijke beweging van gebeurtenissen 
(althans bij de zuivere lyriek) niet veel meer te merken is. „Bij de lyrische dich-
ter, zegt Albert Westerlinck1S), worden alle uitwendige elementen in inwendig-
psychologische waarden omgezet en door het gemoed bewerkt, terwijl de epi-
sche dichter naar een zuivere en met het gevoel onvermengde opname en weer-
gave van het leven en bewegen in de buitenwereld streeft. De epiek schildert 
de natuur, de stoffelijke totaalwerkelijkheid van leven en gebeuren buiten den 
mens. Zij staat breed open voor heel het zichtbare en bewegende wereldland-
schap en gaat er kalm in op. De lyriek daarentegen geeft het wereldlandschap 
weer zoals het zich in de ziel weerspiegelt. Wanneer zij haar stof in de wereld 
van het buiten-ik zoekt, doordringt zij deze met innerlijke symboolwaarde". Die 
„zielstoestand" wordt dan, volgens Petersen " ) , door den lyrischen dichter „uit-
gebeeld" („dargestellt"). „Uitbeelden" staat hier tegenover „berichten van", 
„verhalen over", „interpreteren". De zielsinhoud van den lyrischen dichter komt 
bij wijze van spreken rechtstreeks, in zijn oorspronkelijke „beeld"-vorm tot 
uiting, zij het ook, dat die onstoffelijke zielebeelden tenslotte toch alleen maar 
in een stoffelijk materiaal, de taaltekens, waarneembaar worden. 
De schone woordtaai heeft op zichzelf genomen niet meer expressiekracht 
dan de schone filmtaal; evenmin is de woorduiting meer adaequaat aan de 
zielebeelden dan de filmexpressie. Als we dus het begrip lyriek losmaken van 
woordtaal-gebruik, dan kunnen we met evenveel recht spreken van de bestaans-
mogelijkheid van filmlyriek als van die van woordtaallyriek. 
Epiek is in Petersen's schema het (monologisch) „verslag" van een gebeu-
ren; dramatiek de (dialogische) uitbeelding, de herschepping van een gebeuren. 
Zowel de dramatische als de epische dichter bedoelen dus gestalte te geven 
aan een handelingsinhoud, aan een gebeurtenis of een reeks van gebeurtenissen, 
die samen een eenheid vormen. Het „verslaan van," het berichten over een han-
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deling, betekent voor den epischen dichter of romanschrijver niet alleen de 
registratie van gebeurtenissen, die verandering veroorzaken in de zintuigelijk 
waarneembare wereld, hij kan ze ook samenvatten, er een bedoeling aan geven 
door critische beschouwingen in te lassen, of door een algemene oriëntatie, ver-
klaring, opheldering of aanvulling te verstrekken. De inhoud van het epische 
dichtwerk is niet alleen het verslag van het in tijd en ruimte aflopende gebeuren 
op zichzelf, maar ook: samenvatting, beschouwing, beschrijving, karakterisering, 
schildering, enz. Het gaat bij de epiek minder om de ononderbroken voortgang 
van het gebeuren dan wel om de voortgang van het vertellen. Er is geen abso-
lute dichtheid van handeling " ) . 
Het uitbeelden of herscheppen van een handeling betekent, dat de complete 
inhoud van het drama verwezenlijkt wordt in speelhandelingen (gespeelde han-
delingen), dus in eigenlijke gebeurtenissen. Voor het drama geldt wèl de on-
onderbroken voortgang van de handeling. 
Nu heeft men de film meestal als een epische vorm willen zien, liever dan 
als een dramatische. Ook de filmmaker toch geeft ons doorgaans niet louter een 
uitbeelding van een gebeuren, maar een verslag of een interpretatie daarvan. 
De filmkunstenaar kan evengoed als de epische dichter verwijlen bij een voor-
werp of toestand. Hij kan ons b.v. de dingen in een kamer stuk voor stuk tonen 
door middel van de panoramerende camera en hij kan ons de schoonheid van 
een landschap uitvoerig (in meerdere shots) laten beschouwen. De camera wendt 
zich dan even af van het gebeuren om een belangrijke bijzonderheid op de 
plaats waar de handeling zich afspeelt nader te bezien. Er hoeft in de film dus 
niet die dichtheid van handeling te zijn, die als noodzakelijke eis gesteld wordt 
aan het drama. Voor de film geldt, kunnen we zeggen, eerder de voortgang van 
de camera-handeling dan de voortgang van de verhaal-handeling. Die camera-
handeling wordt uitgevoerd door den filmmaker, door een tussenpersoon, een 
bemiddelaar tussen het gebeuren en den lezer of toeschouwer. Zulk een be-
middelaar ontbreekt bij het drama, maar is in de persoon van den auteur aan-
wezig in de epiek. 
Evenals de romanschrijver kan vervolgens ook de filmkunstenaar karakte-
riseren. Hij laat de dramatis personae niet zonder meer optreden, het aan hun 
overlatend zich nader in hun karaktereigenschappen bekend te maken aan het 
publiek, maar hij neemt zelf de karakterbeschrijving ter hand, laat ons in een 
close up het nerveuze trillen van de neusvleugels of de sluwe blik van de ogen 
zien, geeft met een overdreven kikvors-perspectief het eerzuchtige van een 
karakter aan etc. 
Dit laatste is echter evengoed op te vatten als dramatiek: voor het bewust-
zijn van den toeschouwer is er geen filmauteur die karakteriseert, maar stellen 
de personen en dingen zichzelf voor, rechtstreeks. Bij deze opvatting moet men 
dan de vaste afstand van den toeschouwer tot het gespeeld gebeuren niet als 
een wezenlijke voorwaarde voor het dramatische aanmerken. 
Soms echter voelt de toeschouwer zeer duidelijk de aanwezigheid van den 
filmkunstenaar, wanneer hij nl. de camera bewogen heeft bij de „pan" of „tilt", 
maar met name bij de „track" of „travelling". Ook de nadrukkelijke „dissolve" 
of „fade" maakt de aanwezigheid van een tussenpersoon die het verhaal „ver-
telt" voelbaar en dan is er weer reden om de handelwijze van den filmkunste-
naar „episch" te noemen. Of strijdt nu, volgens de zojuist uit Westerlinck aan-
gehaalde passage, dit ingrijpen van den dichter met de zuiverheid van de epiek? 
We citeerden: „ terwijl de epische dichter naar een zuivere en met gevoel 
onvermengde opname en weergave van het leven en bewegen in de buiten-
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wereld streeft". Met gevoel onvermengde weergave? Ja. Een zuiver objectivis-
tische oriëntatie tegenover de buitenwereld? Alleen in de zgn. objectieve epiek. 
Maar in het algemeen gesproken grijpt de dichter steeds in, wanneer hij zijn 
waardering uitspreekt voor een schoon landschap, wanneer hij critiek heeft op 
een karakter, wanneer hij een feit of ding in extenso ontleedt. Dit standpunt 
deelt ook Dr. Käte Friedemann, die in een vrij uitvoerige studie „Die Rolle des 
Erzählers in der Epik" onderzoekt. Wij lezen daar op pag. 23: „Wenn man die 
lyrische Form als die subjektivste bezeichnet hat, so liegt hiemach durchaus kein 
Grund vor, ihr die epische als die objektivste entgegen zu setzen. Denn ob ich 
die Dinge impulsiv gefühlsmässig erfasse, oder ob ich sie zum Gegenstand meiner 
Reflexion mache, immer bleibt zuletzt doch hier das fühlende, dort das betrach-
tende Ich, dat sich als solches zur Geltung b r ing t . . . . " En op pag. 245: „Wenn 
der Dichter epische Wirkungen anstrebt, dann muss er sich auch epischer Mittel 
bedienen; w e n n sich seine Kunst von der Dramatischen unterscheiden will, 
dann muss er sich als Erzählenden in seinem Kunstwerk mit darstellen. Und 
wenn, wie wir sahen, diese Selbstdarstellung sich nicht nur in ihren direkten 
Formen, wie Zwischenrede oder Metapher und Vergleich ausdrückt, sondern 
wenn wir sie überall dort spüren, wo die Vorgänge nicht als immittelbar gegen-
wärtige gegeben werden, dann sind wir wohl berechtigt, in dieser Selbstdarstel-
lung des Erzählers das wesentlichste Gesetz aller echt epischen Darstellungsweise 
zu erkennen."1 β). 
Een ander verschil van de film met het drama en een gedeeltelijke overeen­
komst met de epiek wordt ons duidelijk, als we de wijze waarop de toeschouwer 
of lezer het kunstwerk beleeft, gaan bezien. Het gebeuren, de handeling, die zo­
wel voor de roman en het drama als voor de speelfilm wezenlijk is, beleeft het 
publiek in de tijd en in de ruimte. Wat nu de tijd betreft: de epische handeling 
wordt steeds als verleden beleefd. Daarom juist kan men van „verslag" spreken. 
De handeling heeft al plaats gehad en de epische dichter laat ons die nu nabele­
ven. Daarbij kan de hoorder of lezer zich wel sterk inleven in het gebeurde, 
maar het blijft toch een nabelevend inleven. Ook het zgn. „praesens historicum" 
en de directe rede doen niets af aan het feit, dat het episch gebeuren naverteld 
wordt. 
Het drama daarentegen beleven we als heden; we maken het gebeuren in 
het drama hie et nunc mee! De film is eveneens heden. Wel kunnen in een film 
vroegere gebeurtenissen ingelast worden tussen de actuele, maar dan beleven we 
die in de geest van de persoon die zich dat vroegere gebeuren te binnen brengt, 
en dus als heden. 
Ten opzichte van de tijd verschilt de epiek dus van de film. Maar wat de 
ruimte betreft, vertoont de film weer overeenkomst met de epiek: De plaats der 
handeling kan in beide voortdurend wisselen. Bij het drama daarentegen is de 
plaats der handeling begrensd; voortdurende wisseling der scène is ontoelaat-
baar, op straffe van de versplintering van het drama. 
Op de een of andere manier loopt een beslissing ten gunste van het epische of 
dramatische van de filmvorm steeds vast, omdat de filmtaal een anders-soortig 
materiaal is dan de woordtaai. Tenzij men een wezenlijk criterium zou weten te 
ontdekken voor epiek en dramatiek. Is de dichtheid van handeling, waarover we 
gesproken hebben, dat criterium? Maar op welke gronden kan deze factor daar 
meer aanspraak op maken dan b.v. de factor afstand of het al dan niet aanwezig 
zijn van een bemiddelaar? Er is nog een andere candidaat voor dit criterium. We 
spraken al herhaalde malen over (grammatische) identificatie. Als dramaturgi-
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sehe factor lijkt ons de mogelijkheid om een handeling te doen zien, te doen bele-
ven, via een der handelende personen, of afwisselend via deze en dan weer via 
gene persoon, van het allergrootste belang. Dit is dan een verschijnsel dat zich 
wel kan voordoen in de epiek, nooit echter in het drama. Zouden we hieruit nu 
concluderen, dat het filmkunstwerk (bedoeld is de speelfilm) meer episch georiën-
teerd is dan dramatisch, dan verwaarlozen we een andere eveneens toch belang-
rijke mogelijkheid, nl. dat er een hele film door niets gemerkt hoeft te worden van 
een bemiddelaar, een factor die de balans weer ten gunste van het dramatische 
zou doen doorslaan. 
Strikt genomen kunnen we de filmkunst daarom noch episch, noch drama-
tisch noemen. Wanneer een film epische trekken aanneemt (b.v. gebruik maakt 
van identificatie), dan blijft zij toch tegelijk een of ander dramatisch kenmerk 
behouden, en omgekeerd. Alleen wanneer we het ene kenmerk zwaarder laten 
wegen dan het andere, of wanneer het ene kenmerk frequenter voorkomt dan het 
andere, kunnen we desnoods van een film met meer episch of met meer drama-
tisch karakter spreken. Is het werk van de camera (dus van den bemiddelaar) her-
haaldelijk duidelijk waarneembaar en wordt er gebruik gemaakt van de identifi-
catie-middelen, dan is het karakter van de film eerder episch te noemen; is er 
daarentegen een grote dichtheid van handeling, dan noemen we het karakter van 
de film eerder dramatisch. De termen „episch" en „dramatisch" dekken tot nu 
toe uitsluitend vormsoort-kenmerken. 
Een uitstekend voorbeeld ter toelichting van de moeilijkheid om te beslissen 
of een film meer dramatisch of episch is, levert Iros17) ons door van eenzelfde 
gebeurtenis twee verschillende filmversies te geven. Wij geven deze beide voor-
beelden (die Iros weliswaar voor andere doeleinden gebruikte) hier weer. 
I. Terrasse mit anschliessendem Rasen und Park. 
1. HALBNAH: GERÄUSCHFETZEN 
Um einzelne Tischchen herum stehen 
oder sitzen Gäste in Sommertoilette, 
vom fliegenden Buffets bedient. Aus 
dem Hintergrund 
AUF DIE KAMERA ZU 
kommt Erika, apart, smucklos, grüsst 
und wechselt nach verschiedenen Sei-
ten Worte. 
Bei NAH erfolgt FAHRAUFNAHME 
VOR ERIKA HER 
Erika grüsst im Gehen zu einem 
Tisch: „Guten Abend —" 
Vom Tisch her ruft man: „Guten Abend, Fräulein Erika!" 
Ein anderer: „Wie gehts?" 
Jemand, der noch nicht im Bild ist: „Guten Abend, Gnädiges Fräulein — 
Ihre Frau Tante hat Sehnsucht nach 
Ihnen —" 
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Erika kommt am Tisch des Rufers 
vorbei, nickt lächelnd, sagt liebens-
würdig: 
Vom anstossenden Tisch jemand, 
während Erika auf den Tisch zu 
geht: 
Der Sprechende deutet auf einen 
schüchternen jungen Herrn, zu dem 
Erika im Vorbeigehen sehr nett sagt: 
KAMERA MACHT VOR DER 
GANZ KURZ ANHALTENDEN 
ERIKA HALT UND GEHT DANN 
MIT IHR UND VOR IHR HER 
WEITER 
Ein Snob tritt an ihre Seite, indem er 
sofort einfällt: 
Erika erwidert überlegen, aber doch 
mit heiterer Liebenswürdigkeit: 
KAMERA JETZT LANGSAMER, so 
dass Erika und der Snob an ihr vor-
bei gehen 
KAMERA ERFASST DIE DAME, 
neben dieser eine andere und einen 
Herrn. Die andere Dame sagt miss-
billigend: 
KAMERA SCHWENKT AUF DEN 
älteren Herrn, der mutig sagt: Und er 
schaut dabei vielsagend aus dem Bild 
auf: 
..Wenigstens jemand, Herr Profes-
sor — 
„Da ist noch jemand, der Sehnsucht 
hat - " 
„Verdien ich ja gar nicht, lieber Dok-
tor — Sie sind ein Dichter und ich 
bin so schrecklich unromantisch!" 
„Bravo, Erika jetzt nehme ich 
Sie beim Wort!" 
„Ach so - , Ehe G.m.b.H.! 
Nein, so unromantisch bin ich nun 
doch wieder nicht, dass ich mir nichts 
besseres wünschte!" 
ERST GEDÄMPFTE STIMME 
EINER DAME: 
„Aber WAS sie sich eigentlich 
wünscht, weiss sie selbst nicht —" 
„Das kommt davon, wenn man alles 
besitzt und es nicht zu schätzen 
weiss!" 
„Vielleicht auch, wenn man diesen 
ganzen Kram satt hat!" 
Das worauf er schaut, wird in der nächsten Einstellung gezeigt. 
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II. 
1. NAH: 
Ein Herr steht mit andern zusammen 
und ruft aus dem Bild: 
Erika tritt währenddessen ins Bild, 
lächelt liebenswürdig und sagt im 
Vorbeigehen: 
2. NAH: (die letzten Worte fallen 
noch in dieser Einstellung) 
Der Sprecher deutet auf einen schüch-
ternen jungen Mann ihm gegenüber, 
während Erika ins Bild zu dem Tisch 
tritt — Erika die Herren begriissend, 
sagt zu dem schüchternen: (sehr lieb 
und gütig) 
Sie geht mit einem lieben, kame-
radschaftlichen Nicken weiter, wäh-
rend der „Dichter" sich verlegen ver-
neigt. 
3. NAH: (Zwischen den Tischen) 
Erika kommt ins Bild, hinter ihr her, 
neben sie tretend, ein Snob, der sie 
anhält uns leise sagt: 
4. SEHR NAH: (mehr auf den Snob) 
Erika, während der Snob selbstgefäl-
lig und siegesbewusst lächelt, sagt 
lachend: 
5. SEHR NAH: (auf Erika) 
Erika jetzt sehr überlegen, aber trotz-
dem liebenswürdig emst: 
KAMERA GEHT ETWAS ZURÜCK, 
ZEIGT: 
den verdutzten Snob und die im Wei-
tergehen vor sich hin lächelnde Erika, 
die an der Kamera vorbei aus dem 
Bild geht — der Snob langsam folgend 
STIMMEN, GESPRACHFETZEN 
„Guten Abend, Fräulein Erika — Ihre 
Frau Tante hat Sehnsucht nach 
Ihnen - " 
„Wenigstens jemand, Herr Profes-
sor!" 
STIMME EINES ANDERN 
HERRN: 
„Da ist noch jemand, gnädiges Fräu-
lein, der Sehnsucht hat.'" 
„Verdiene ich ja gar nicht, lieber Dok-
tor — SIE sind ein Dichter und ICH 
bin so schrecklich unromantischr 
„Bravo, Erika — jetzt nehme ich Sie 
beim Wort - " 
„Ach so — Ihre Patentlösung, Ehe 
G.m.b.H. 
. . . .nein, lieber Sportskollege — SO 
unromantisch bin ich nun doch wie-
der nicht, dass ich mir nichts besseres 
wünschte!" 
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6. NAH: (Tisch mit zwei älteren Da-
men und einem älteren Herrn) 
Eine Dame, mit dem Blick in die 
Richtung schwenkend, die Erika ging, 
sagt, zu der andern sich hinüberbeu-
gend, leise: „Aber WAS sie sich eigentlich 
wünscht — weiss sie selbst nichtl 
KAMERA SCHWENKT LEICHT 
ZUR andern Dame, die missbilligend 
sagt: »Das kommt davon, wenn man alles 
besitzt uns es nicht zu schätzen 
weiss!" 
7. SEHR NAH: (auf den Herrn, die 
beiden Damen angeschitten) 
Der alte Herr sagt mutig: 
Und er schaut dabei vielsagend aus „Vielleicht auch, wenn man diesen 
dem Bild auf: ganzen Kramm satt hat!" 
etwas, das in der nächsten Einstellung dargestellt wird. 
Het eerste voorbeeld bestaat uit één enkele shot. De camera is echter voort-
durend in beweging, zodat de persoon van den filmmaker voortdurend voelbaar 
is. Wij zijn daarom geneigd deze scène „episch" te noemen. In het tweede voor-
beeld bestaat dezelfde scène uit zeven shots. Binnen een shot is het werk van 
de camera niet zichtbaar: de dingen en feiten schijnen zich aan een „neutraal" 
toeschouwer voor te doen. Alleen in shot θ maakt de camera even een beweging. 
Voor de rest schijnt deze scène goed gekwalificeerd met de benaming „drama-
tisch". 
Naar veler opvatting kan ook de „documentaire" een filmkunstwerk zijn, 
waarmee dan een nieuwe vormsoort gegeven zou zijn. Nu kent de term „documen-
taire" vele interpretaties, zoals o.a. Spottiswoode aantoont " ) . 
Voor sommigen valt de documentaire vooral samen met de „Lehrfilm" of 
cultuurfilm. Als echter de hoofdbedoeling van een füm lering of vorming is, is er 
nauwelijks meer sprake van een kunstwerk. Tenzij de vormgeving artistiek is. 
Maar dan nog: algemeen rekent men de didactische poëzie tot de dichtkunst van 
de laagste orde. Wel kan een kunstwerk een tendenz bezitten die buiten het 
kunstwerk zelf uitgaat, zonder dat het kunstwerk daardoor aan artistieke waarde 
inboet, maar dan mag die tendenz toch niet het wezenlijke zijn van het betref-
fende werk. 
Anderen achten een documentaire een film waarin het dramatisch, d.w.z. 
het „verhaal-matige", verloop van gebeurtenissen afwezig is, maar in dat geval 
kunnen we ook te doen hebben met een lyrische film. 
Spottiswoode zelf geeft een aparte definitie: „The documentary film is in 
subject and approach a dramatized presentation of man's relation to his institu-
tional life, whether industrial, social or political; and in technique, a subordina-
tion of form to content".19) 
Inderdaad sluit hij daarmee de onderwijsfilm („lecture film"), de speelfilm 
en nog enige andere filmsoorten uit. De dramatische, beter nog: dramaturgische 
ordening der scènes ontbreekt echter in deze definitie niet. Onderschikking van 
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de vorm aan de inhoud wil klaarblijkelijk alleen zeggen, dat het gegeven de vorm 
bepaalt, of misschien nog duidelijker: dat het gegeven bestaat voordat er ook 
maar iemand aan artistieke vormgeving gedacht heeft. Maar hoe dan ook: ook de 
aan Spottiswoode's eisen beantwoordende documentaire is hetzij episch, hetzij 
dramatisch. Komt er gesproken „commentaar" aan te pas, dan is de documentaire 
in elk geval episch. Zou men een documentaire die aan Spottiswoode's criteria 
tegemoet komt, lyrisch noemen, dan laat men o.i. teveel speelruimte aan het 
begrip lyrisch. Is dan voor de niet-lyrische film de dramaturgische ordening nood-
zaak om kunstwerk te kunnen zijn? En schieten bijaldien de termen lyrisch, episch 
en dramatisch te kort om alle filmkunstvormen te kunnen omvatten? Alleen de 
praktijk van de documentaire kan hier een oplossing geven. Slechts één theore-
tische overweging willen we hier nog laten gelden: Het kunstwerk ligt op een 
ander niveau dan de realiteit. Juist in de lyrische, epische of dramatische (des-
noods ook in de didactische) vorm distanciëert het kunstwerk — waaraan toch 
reële feiten en dingen ten grondslag kunnen liggen — zich van de werkelijk-
heid. Doet de documentaire echter meer dan het „bespelen" van die werkelijk-
heid? Zo niet, dan mist de documentaire hierdoor een van de wezenlijkste kwa-
liteiten van het kunstwerk. 
We hoeven niet in te gaan op de andere door Spottiswoode en anderen on-
derscheiden filmsoorten. De tekenfilm valt geheel buiten ons onderwerp. T.a.v. 
het kunstzijn van wat Spottiswoode een „fümsymphony" noemt (b.v. Ruttmann's 
„Berlin") gelden gelijke overwegingen als die we voor de documentaire te berde 
brachten. De absolute of abstracte film, het spel met „lege" lijnen, vormen en 
kleuren, eventueel gecombineerd met muziek, is een geval van „ideoplastische" 
kunst en valt buiten ons bestek, omdat de filmioai er niets mee te doen heeft. 
Elk der genoemde genres eist een apart technisch kunnen. Wat de literatuur 
betreft blijkt dit duidelijk genoeg uit de praktijk. Niet elke romanschrijver b.v. is 
een even succesvol dichter of dramaturg. In de volgende paragraaf gaan we op 
de lyrische, epische en dramatische techniek nader in. 
Elk genre biedt ook zijn eigen aesthetische (compositorische) mogelijkheden 
en stelt zijn bijzondere aesthetische eisen. Men denke b.v. aan het verschil in 
rhytmische schoonheid tussen lyrische poëzie en episch proza. 
Als symbool tenslotte openbaart het lyrische kunstwerk een andere „idee", 
een ander kosmisch of mystisch beleven, dan het epische of dramatische. Dit 
toch is juist de reden waarom de kunstenaar die iets te zeggen heeft een voor-
keur geeft aan het ene genre boven het andere. 
4. Opbouw. 
Om dubbelzinnig woordgebruik te voorkomen, geven we aan de wijze waar-
op het filmmateriaal in de verschillende genres en vormen daarvan gehanteerd 
wordt liever de benaming „opbouw" dan „techniek". We onderscheiden nu een 
lagere opbouw van een hogere: een „rhytmiek". van een „tectoniek". In de rhyt-
miek (in de klassieke verskunst spreekt men van metriek20)) wordt de formele 
beeldordening, als de aesthetische component van de syntactisch-stilistische beeld-
ordening, onderzocht; in de tectoniek de bouwprincipes van het geheel, als de 
aesthetische component van wat men gemeenlijk onder „Innere Form" verstaat. 
a) R h y t m i e k . 
Het beginsel dat de harmonische of schone ordening beheerst is het 
rhytme " ) . Het kan ontstaan, ten eerste bij de aaneenschakeling van een reeks 
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van statische shots ( = shots met statische camera opgenomen), resp. met gelijke 
of regelmatig wisselende (relatieve) grootte der objecten en/of camera-hoek van 
statische objecten, of met gelijke, gelijksoortige of regelmatig wisselende bewe-
gingen van de objecten; het dynamisch element in dit rhytme is vooral de ver-
plaatsing van de blik van den toeschouwer. Ten tweede bij de aaneenschakeling 
van een reeks van dynamische shots ( = shots met bewegende camera opgeno-
men). In dit zowel als in het eerste geval speelt ook de duur der afzonderlijke 
shots een rol. Ten derde kan het rhytme ontstaan bij de muzikale begeleiding en 
het gesproken woord. 
Het rhytme van een reeks van long shots is langzamer dan van een reeks 
close ups van dezelfde duur 2ä). Afwisseling van de lengte (duur) der afzonder-
lijke shots kan het rhytme stotend maken. Verbinding van de afzonderlijke shots 
door dissolve's maakt het rhytme vloeiend. Een rhytmische eenheid kan samen-
gesteld zijn uit beelden van verschillende aard en soort. Eisenstein geeft in zijn 
„Filmsense"23) zelf een uitvoerige analyse van het rhytme in een der scènes van 
zijn film „Alexander Nevsky". De rhytmische beweging begint met een „fade in." 
Graphisch voorgesteld wordt dit een naar rechts in het beeldvlak omhooglopende 
lijn. Deze lijn verloopt in het volgende beeld (long shot) horizontaal van links 
naar rechts, omdat dit beeld statisch is en de blik van den toeschouwer zich van 
links naar rechts verplaatst " ) . In het derde beeld (long shot) is het weer een 
inhoudselement van het beeld dat de eerste boogvormige beweging herhaalt, die 
dan in het vierde opnieuw terugzakt op een horizontale lijn, weer vanwege de 
vorm van de afgebeelde voorstelling (distance shot), etc. Als de boogbeweging 
zich in het zesde, zevende en achtste beeld herhaalt, is dat omdat de in deze 
beelden afgebeelde rij van wachtende soldaten in de diepte van het beeld naar 
de horizon toe verloopt. Bij deze hele „sequence" wordt het rhytme der beelden 
nog ondersteund door dat der muziek. 
Dit rhytme heeft dus tot taak de verschillende shots tot een eenheid te bren-
gen, die om zichzelf, in de loutere contemplatie, behagen wekt. Door het rhytme 
bestaat de harmonische ordening, d.i. de aesthetische zijnswijze der scène. Echter 
heeft deze aesthetische zijnswijze nog een tweede functie, nl. een relatie-functie: 
Door afwijking of „verstoring" van het aesthetische wordt de mogelijkheid ge-
schapen tot expressie. De relatie-functie, zegt Bartling25), bestaat in een soort 
„zelfverloochening, d.w.z.: het schone wijkt daar, waar haar gemis bijzonder na-
drukkelijk de aandacht vestigt op hetgeen haar vervangt". De afwijking van het 
harmonische, d.i. van het rhytme, de plotselinge verstoring van dat rhytme, doet 
ons nl. bewust worden van datgene wat in de plaats staat van de voortzetting er-
van. „Een aesthetische objectseigenschap die er in een bepaald detail vertegen-
woordigd behoorde te zijn (wanneer het kunstwerk e n k e l e n a l l e e n zui-
ver aesthetisch wilde werken) doch ontbreekt of in zijn tegendeel is verkeerd, 
brengt het plaatsvervangende tot bewustzijn. Op deze wijze levert het aestheti-
sche dus een soort coördinatensysteem waaraan het karakteristieke en expressieve 
in het kunstwerk zichtbaar kan worden".ae). 
Op allerlei manieren nu kent de filmkunst de mogelijkheid tot dit soort van 
symbolische expressie. De aesthetische orde kan verstoord worden doordat een 
reeks van vloeiende dynamische beelden plotseling onderbroken wordt door een 
statisch beeld of omgekeerd, waarbij het dynamische en het statische zowel bij 
de camera als bij de objecten kan gelegen zijn. Een andere mogelijkheid is, dat 
het gezichtspunt van waaruit de toeschouwer de dingen en feiten gadesloeg, 
plotseling verandert, tengevolge waarvan er een hapering komt in de continuïteit 
hetzij van de relatieve grootte der objecten in de beelden, hetzij van het statische 
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standpunt van de camera. Het beeld, dat de verstoring of afwijking veroorzaakte, 
vestigt de aandacht op zichzelf, het geeft zichzelf nadruk en dat doet den toe-
schouwer bewust worden van het bijzondere karakter van dit beeld. 
Tussen een rhytmische reeks van medium shots b.v. verschijnt ineens een 
close up. De toeschouwer voelt nu: dit is iets bijzonders; de filmmaker wil daar-
mee iets aparts uitdrukken, b.v. dat hier alles om draait, dat dit het belangrijkste 
is, dat dit bijzondere waarde heeft in zijn oog. Misschien weet de toeschouwer 
nog niet onmiddellijk concreet wat dit belangrijke, wat die bijzondere waarde is. 
Het vervolg van de film zal dit duidelijk maken. — Een ander voorbeeld: De 
camera is continu in beweging geweest; nu stopt ze plotseling bij een statisch 
object. Dat object wordt daardoor uit zijn gewone staat geheven. Ook hiermee 
schijnt iets bijzonders aan de hand te zijn. De contekst kan verder duidelijk ma-
ken wat er precies aan de hand is, maar de verstoring der continue beweging 
heeft daarop attent gemaakt. 
Een derde voorbeeld: Het rhytme van de begeleidende muziek wijkt af van 
het beeldrhytme. Deze contrastwerking maakt attent op een expressie, die noch 
de beelden, noch de klanken op zichzelf bezaten. 
De expressie, die hier ontstond, noemen we symbolisch, omdat datgene wat de 
toeschouwer in deze gevallen aanvoelt, meer is dan de betekenis der beelden op 
zichzelf of in hun samenvoeging. Eerst deze bepaalde samenvoeging maakt die 
expressie mogelijk. Al de verschillende montagemethoden, die Spottiswoode be-
handelt, zijn voorbeelden van expressie door het terugtreden van het aesthetische. 
Zijn onderscheiding tussen rhytmische en andere montagevormen gaat niet op, 
omdat elke montage rhythmisch moet zijn. Maar misschien bedoelt hij ook wel, 
dat het rhytme de grondslag van de hele montage is, om welke reden hij dan ook 
eerst de rhytmische montage bespreekt. Wat hij dan primaire en „implicational" 
montage noemt (het bereiken van een nieuw effect door de verbinding van aan 
elkaar vreemde beelden, resp. beeldenreeksen, elk met een eigen afzonderlijk 
effect), is niets anders dan expressieve syntactische beeldcombinatie. Simultaan-
montage is volgens hem de effectvolle combinatie van beeld en geluid, die be-
reikt wordt door contrast, d.w.z. afwijking van het harmonische. Er is zelfs een 
„contrapuntische" ordening van beeld en geluid mogelijk waardoor een expressie 
ontstaat. Wat tenslotte bij Spottiswoode gedekt wordt door de term „ideologische 
montage", dat is voor ons een wijze van dramaturgische ordening, waarover aan-
stonds meer.s7). 
b) T e c t o n i e k . 
Drama, roman en filmkunstwerk — (d.w.z. de speelfilm; de lyrische en de 
documentaire laten we hier verder buiten beschouwing) — hebben alle drie een 
handelingsinhoud die zich voordoet als een in zich gesloten reeks of stroom van 
gebeurtenissen. Dit gemeenschappelijke element in de genoemde drie kunstvor-
men geeft reden om te spreken van een algemene leer van de handelingsstructuur, 
van algemene dramaturgische wetten, waarvolgens zich in het algemeen een 
gesloten reeks van gebeurtenissen voltrekt. Daarnaast kan men dan voor iedere 
kunstsoort apart bijzondere toneel-dramaturgische, roman-dramaturgische en 
film-dramaturgische wetten afleiden. Deze bijzondere dramaturgieën onderschei-
den zich van de algemene doordat zij rekening houden met het bijzondere 
materiaal, waarmee iedere kunstsoort zijn handelingsinhoud opbouwt. Deze onder-
scheiding voorkomt het misverstand, dat een dubbelzinnig gebruik van de term 
dramaturgie zo gemakkelijk veroorzaakt, — zoals G. Müller bewijst in zijn „Dra-
maturgie des Theaters und des Films".se). De algemene dramaturgie bestudeert 
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de soorten van conflicten — 36 somt Müller er op — en de opbouw van de hande-
lingsinhoud — zoals Balthazar Verhagen het b.v. doet in zijn„Dramaturgie"se): 
stemmingsinleiding — expositie — motorsch moment — ontwikkeling — hoogtepunt 
— crisis — peripetie — afwikkeling — katastrophe — epiloog — stemmingsuitleiding. 
De bijzondere dramaturgie gaat niet alleen de opbouw van de inhoud na, maar 
door rekening te houden met het materiaal waarin die inhoud tot een vorm ge-
bracht is, bestudeert ze de constructie van het hele kunstwerk. 
De algemeen-dramaturgische principes nu veronderstellen we als genoeg-
zaam bekend en als gegeven, en we houden ons hier verder alleen bezig met de 
bijzondere dramaturgie van de film. 
De structuur van de filmhandeling wordt in hoofdzaak bepaald door het 
alternatief: (grammatische) identificatie of geen (gramm.) identificatie. Want de 
filmmaker kan ons een objectief-neutraal standpunt30) tegenover de filmhande-
ling laten innemen, of een subjectief partijdig standpunt. In het laatste geval laat 
hij den toeschouwer zich (grammatisch) identificeren met een van de personen 
uit de film. Tussen deze beide uiterste gevallen staat het hem dan nog vrij af-
wisselend van beide mogelijkheden gebruik te maken. Zodat we kunnen onder-
scheiden: 
(A) de objectieve „vertelling": de filmmaker laat ons zijn standpunt inne-
men; hij leidt ons langs de dingen en feiten, maar blijft overal toeschouwer; hij 
grijpt dus niet in het gebeuren in. 
(B) de subjectieve „vertelling": we zien alles door het oog van een der film-
acteurs. We kunnen dit naar analogie van de subjectieve romanvorm de „ik-ver-
telling" noemen. De toeschouwer krijgt alleen te zien wat de ik-persoon doet en 
wat hem overkomt; waar die ik-figuur niet bij betrokken is, dat zien we ook niet 
en kan dus ook niet in de filmhandeling zijn opgenomen. 
(C) de vermenging van beide vorige: de filmmaker leidt ons wel, maar af 
en toe kruipt hij in de huid van een der acteurs (nu eens in die van deze en dan 
weer in die van gene) en doet ons de dingen vanuit hun standpunt beleven. 
Voor de opbouw van de film hebben deze drie methodes de volgende con-
sequenties: 
(A) staat het dichtst bij het drama of bij de objectieve epiek, al naar gelang 
het filmgenre een meer dramatisch of episch karakter draagt. Bij het drama biedt 
de auteur ons de speelhandelingen aan en laat hij het aan ons, de toeschouwers, 
over om de verbanden te leggen, om de eenheid te scheppen. „Denn der letzte 
Grund jeder grossen Wirkung des Dramas, zegt Gustav Freytaga i), liegt nicht in -
dem Bedürfnis des Hörers, leidend Eindrücke aufzunehmen, sondern in seinem 
unablässigen Drange zu schaffen und zu bilden. Der dramatische Dichter zwingt 
den Hörer zum Nachschaffen. Die ganze weit von Charakteren, von Leid und 
Schicksal muss der Hörende in sich selbst lebendig machen; während er mit 
höchster Spannung aufnimmt, ist er zugleich in stärkster und schnellster schöpfe-
rischer Tätigkeit." 
Met instemming worden deze woorden door J. van der Kun in zijn dissertatie 
„Handelingsaspecten in het drama"a2) geciteerd en uitgewerkt. Want wel heeft 
de auteur, die het drama neerschreef, de „spel-eenheid" geconcipieerd, en wel 
wordt deze speleenheid door de acteurs verwerkelijkt, maar ook de toeschouwer 
stelt zich tot taak „uit dat verloop [van de handel ing] . . . . diezelfde „spel-een-
heid" op te bouwen." 
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Bij de objectieve epiek daarentegen legt de auteur de verbanden, hij expli-
ceert, verwijst, karakteriseert. 
De film met het meer dramatisch karakter vertoont daarom in haar expres-
sieve beeldordening het meest gelijkenis met die van het drama, een ordening die, 
menen wij, tot nu toe het best geanalyseerd werd door Van der Kun en door hem 
genoemd wordt een ordening, die berust op „verloopsontroering". In hoofdlijnen 
komt zijn theorie op het volgende neer: 
De speelhandelingen van het drama verwekken niet alleen als zodanig en op 
zichzelf genomen een bepaalde ontroering, maar ook door hun verhouding tot 
andere speelhandelingen nog en vooral een zogenaamde verloopsontroering. Van 
der Kun bewees nu, dat het specifieke dramatisch effect (d.i. de dramatische ex-
pressie) bestaat in de verloopsontroering. Omdat de drama-handeling zich aan-
biedt als een compleet, in zich besloten gebeuren, krijgt elke speelhandeling 
daarin een functie t.o.v. het geheel en een vooraf bepaalde plaats. De speelhan-
deling is een deel van de spel-eenheid, die zich in speelhandelingen verwerkelijkt. 
Daarom moet elke speelhandeling delen in „de spanning van den opgang naar 
het einde". 
De verhouding t.o.v. het geheel is niet voor alle speelhandelingen dezelfde. 
Ze kan er een zijn tot het verleden, tot de toekomst, tot het gelijktijdig gebeuren-
de op of achter het toneel, tot heel de achtergrond waartegen het drama zich 
afspeelt. 
Wanneer nu een dergelijke verhouding emotioneel-spannend werkt, m.a.w. 
„wanneer het punt, waarheen de handeling uitwijst, wordt verhoopt of gevreesd, 
met blijdschap of met droefenis of met onverschillig wel aspect uit de scala der 
emoties, wordt herdacht of tegemoet gezien, óf wanneer in die verhouding blijkt, 
dat de actuele speelhandeling, op de plaats, die zij in het verloop inneemt, een 
emotionaliteit bezit, die zij ontleent aan de achtergrond, waartegen zij zich af-
speelt", dan ontstaat het „dramatisch handelingsaspect", dat samengesteld blijkt 
uit: een verhouding tot een ander punt in het drama; een spanning ontstaan door 
die verhouding; en een uit beide resulterende ontroerende kracht. Een speelhan-
deling, waaraan een dergelijk aspect eigen is, noemt Van der Kun „dramatisch 
actie-moment". 
De actiemomenten hebben hun specifiek-dramatische ontroering dus niet 
uit hun eigen aard, maar uit hun emotioneel-spannende verhouding. Bij een na-
dere beschouwing van de aard dezer verhoudingen vallen een vijftal groepen te 
onderscheiden: Het prospectieve aspect hebben handelingen, die naar een be-
paald punt in het verder verloop uitwijzen. Andere hebben een terugwijzend, een 
retrospectief karakter. Speelhandelingen, die in een verhouding staan tot het 
gelijktijdig op of achter het toneel gebeurende, heten simultaanaspecten. De 
vijfde categorie wijst uit naar een gegeven, dat gelegen is in de achtergrond van 
het drama, die „elementen van .familiale, regionale, sociale, volkse, ethische en 
religieuze aard" kan bevatten, welke als „waarden" in het handelingsverloop wer-
ken en waarnaar een speelhandeling kan uitwijzen. 
Samenvattend: een actiemoment is een moment in het drama, dat ons niet 
alleen uit zijn eigen aard ontroert, maar waarop we tegelijk de ontroering onder-
gaan van de dreiging, de hoopvolle verwachting etc. van een ander moment in 
het drama, waarheen de actuele speelhandeling uitwijst. De actiemomenten dra-
gen het drama. „In hun structuur openbaarden zij tevens de bouwprincipen van 
het dramatisch verloop". Dat wil dus zeggen: de structuur van het drama wordt 
bepaald door een zodanige geleding der speelhandelingen, dat die worden tot 
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actiemomenten. Want elke speelhandeling moet delen in de werking van een 
actiemoment, of ze is een „loos moment" in het drama. 
De op verloopsontroering aangelegde schone ordening van speelhandelingen 
bewerkstelligt dus de dramatische (symbolische) expressie. Stelling II bij Van der 
Kun's dissertatie drukt het nog eens ten overvloede met nadruk uit: „Het spe-
cifiek dramatisch effect is: de in schoonheid doorleefde verloopsontroeiing en 
anders niet". 
Deze zelfde verloopsontroering constateren we in de „dramatische" film. Het 
enige wat de film in dit opzicht onderscheidt is, dat de dingen, de levenloze 
voorwerpen, eveneens een „gerichtheid" naar een ander moment in het verloop 
kunnen hebben. De close up van een ding wordt actiemoment in het volgende 
voorbeeld: 
Iemand brengt een pakje van de ene plaats naar de andere, niet wetend, dat 
er in het pakje een tijdbom zit. Hij wandelt op zijn gemak door de stad en be-
kijkt hier en daar de étalages van de winkels. De klokken, die hij passeert, wor-
den ons in een steeds groter wordende close up getoond en telkens tussen zijn 
wandeling door zien we, dreigend groot, de wijzers het uur naderen waarop het 
projectiel zal ontploffen. 
Toch is hier ook nog dit grote verschil met het drama: Door de close up 
geeft de auteur zelf al aan dat er iets bijzonders mee aan de hand is. Echt 
„dramatisch" is een film dus nooit. De filmtaal, ni. de expressieve syntactische 
combinatie van filmbeelden, geeft aan de dramatische „handelings-aspecten" in 
de zin van Van der Kun een eigen karakter. 
In de volgende passage uit de film „An enemy of the people" bewerkte de 
verplaatsing van de camera-blik een dramatisch handelingsaspect, nl. een simul-
taan-aspect: 
(De burgemeester komt op bezoek bij zijn schoonzuster Mrs. Stockmann om 
te vragen waarom zijn broer niet ter vergadering van de bestuurderen der bad-
inrichting was. Het treft ongelukkig, dat de burgemeester, die blijkbaar op 
soberheid gesteld is, bij zijn schoonzuster thuis een gast aantreft. Billing, die zich 
juist te goed zit te doen aan een copieuze maaltijd.) 
SCENE 12. 
MEDIUM SHOT OF BURGOMAS-
TER AND MRS. STOCKMANN AT 
DOOR BETWEEN ROOMS. 
BURGOMASTER: 
As I was saying, I dropped in to leam 
why Thomas did not attend the meet-
ing of the Directors tonight. 
Mrs. STOCKMANN: 
(Apologetically) 
Something serious must have detained 
him, I'am sure. (Hurriedly) Won't you 
sit down and have a little bite? 
BURGOMASTER: 
I? No thank you. Hot meat in the 
evening! That wouldn't suit my di-
gestion. 
Mrs. STOCKMANN: (Smiling) 
Ah, for once 
BURGOMASTER: 
No, thanks, I'll stick to my tea and 
bread and butter. 
по 
CUT ТО: 
SCENE 13. 
CLOSE UP OF BILLING AT THE 
TABLE. 
He hears the burgomaster say — It's healthier in the long run 
and pushes a big slice of 
meat into his mouth, in defiance. 
CUT TO: 
SCENE 14. 
SAME AS SCENE 12. . . . . and it's rather more economical 
too. 
Het simultaan-aspect (het gelijktijdig plaatsvinden van twee speelhandelingen 
die met elkaar in een emotioneel-spannende verhouding staan) van scène 13 ont-
breekt in het oorspronkelijk toneelstuk van Ibsen, waarnaar deze film gemaakt 
is. Het had daar ook nooit die uitwerking kunnen hebben die het in de film heeft, 
omdat de aandacht van den toeschouwer er niet zo nauwkeurig op had kunnen 
gericht worden. 
In de film „Brief encounter" treffen we een typisch „filmisch" retrospectief 
handelingsaspect aan. De film vertelt ons het verhaal van een vrouw van middel-
bare leeftijd die op een van haar wekelijkse tochten naar de stad (waar ze steeds 
haar inkopen gaat doen) op toevallige wijze kennis maakt met een dokter, welke 
kennismaking langzamerhand uitloopt in een sterke wederzijdse genegenheid. 
Beide zijn echter getrouwd en beseffen dat htm ontmoetingen niet kunnen blij-
ven voortduren en dat zij voor goed van elkaar zullen moeten scheiden. De dok-
ter zal naar het buitenland vertrekken. 
In het begin van de film zijn zij voor het laatst samen in de restauratie van 
het station waar ze steeds afscheid van elkaar genomen hebben. Op het moment 
dat ze de laatste woorden tegen elkaar gaan zeggen, omdat de trein van den dok-
ter al op komst is, komt een buurvrouw van de vrouw de wachtkamer binnen, 
zet zich onmiddellijk bij hen aan tafel en begint aan een stuk door 
te praten over allerlei onbenulligheden. Als de dokter dan op moet staan om te 
vertrekken, is er geen mogelijkheid om het afscheid, dat voor eeuwig is, verge-
zeld te laten gaan van een enkel teder woord. Hij legt alleen even de hand op de 
schouder van de vrouw, onopvallend, en verlaat dan de wachtkamer. 
Als de toeschouwer deze scène ziet, weet hij nog niet welke verhouding er 
tussen de vrouw en den dokter bestond. Maar dan gaan we het hele verhaal van 
vooraf aan meemaken, doordat de vrouw op weg naar huis — terwijl haar buur-
vrouw al maar door ratelt — zich alle details van haar wekelijkse ontmoetingen 
met den dokter weer voor de geest gaat halen 
Op het einde van het verhaal en van de film maken we de afscheidsscène in 
de stationswachtkamer opnieuw mee. Maar nu weten we in welke stemming bei-
den verkeren als de buurvrouw komt binnen lopen. Het afscheidsgebaar van den 
dokter, die zijn hand eventjes op de schouder van de vrouw legt, krijgt nu een 
grote expressieve kracht, maar kón deze ontroering alleen wekken doordat de 
camera dit gebaar van dichtbij kon opnemen en het daardoor isoleerde van al het 
andere, waardoor het nadrukkelijk onder onze aandacht gebracht wordt. 
Zo kent ook de (objectieve) epiek de genoemde handelingsaspecten, maar 
ook hier hebben deze een eigen (episch) karakter. Waar de auteur de handeling 
gaat interpreteren, daar is het toch meer de expressiviteit van het vertellen die 
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ons ontroert dan het verloop der gebeurtenissen op zichzelf. Daarom valt bij de 
(objectieve) epiek de nadruk op de manier waarop de schrijver deze delen door 
zijn explicaties, verwijzingen en karakteriseringen verbindt. Zo zegt Petsch in 
zijn „Wesen und Formen der Erzählkunst" 33): „Fesselt uns die unmittelbare ge-
radlinige Erzählung zuächst an die einzelnen Strecken, so eröffnet der Dichter 
von Zeit zu Zeit immer wieder die Aussicht aufs Ganze, in dem er uns weite 
durchmessene Zeitläufte überblicken und Zukünftiges ahnen lässt." 
De emotioneel-spannende aspecten treden in de roman slechts van tijd tot 
tijd op en zijn meestal te gering in aantal om de eigenlijke epische ontroering te 
veroorzaken, al kunnen zij wel hoogtepunten vormen in het verloop. Ook van de 
epische „motieven" — de duidelijk van elkaar gescheiden schakels van het ver-
loop, en de verbindingen tussen die schakels onderling — zegt Petsch " ) : „Das 
Motiv im weitesten Sinne trägt zu der eigentümlichen Lebendigkeit der Dichtung 
um so mehr bei, je fester es zunächst auf sich selbst steht und wie mächtiger es 
im Augenblick der Darstellung nach der sinnlichen wie nach der geistigen Seite — 
ergreift." De epische dichter vouwt een gebeurtenis, die reeds plaats heeft gehad, 
zorgvuldig voor ons open en laat ons elk moment in zijn details extensief be-
schouwen. „Die Wichtigkeit einer Situation, die beim Drama schon durch ihre 
Stellung im Rhytmus des Ablaufs bezeichnet wird, kan episch nur auf extensive 
Weise hervorgehoben werden, also durch verweilendes Ausspinnen oder durch 
Wiederholung." Hierin schuilt b.v. de reden waarom „men" Brusse's „Boefje" 
mooier vindt als boek dan als toneelstuk; wat ons in het boek als een op zichzelf 
staande beschrijving ontroerde, verliest als zodanig in het drama voor een groot 
deel zijn emotionaliteit, omdat hetzelfde moment hier vooral op verloopsontroe-
ring moet zijn ingesteld. 
Het is dus minder een „verloopsontroering" dan een „vertelontroering" waar-
op de dramaturgische ordening van de meer epische film gericht is. Dat vertellen 
nu is bij de film het handelen van de camera. Wat de ordening der shots betreft 
is dit de expressief-syntactische beeldcombinatie; wat de ordening der scènes 
betreft is dit een aaneenschakeling van „motieven" in de zin van Petsch. 
Petsch onderscheid handelingsmotieven en „mittelbare" handelingsmotieven. 
De handelingsmotieven bepalen allereerst de ontwikkeling van de handeling in 
de lengte, in voorwaartse richting dus. Maar sommige delen van het verloop 
worden nog afzonderlijk in de breedte ontwikkeld, waarbij de handeling steeds 
wijdere kringen van de epische wereld in het verloop betrekt, die door de motie-
ven die de lengterichting bepaalden nog niet aangeroerd werden. Dit laatste is 
in de film onmogelijk vanwege de beperkte tijdsduur van een film. De drama-
turgie van de film is „linear", zegt Gregor3 β) ook. 
De „mittelbare" handelingsmotieven vormen de verbindingen tussen de han­
delingsmotieven. Petsch rekent daaronder de begeleidingsmotieven (b.v. het mo­
tief der vier jaargetijden in Goethe's „Werther"), de „Leit-motive" (zoals dat van 
de bloemenvaas in „Die Wahlverwantschaften") en de raammotieven (zoals in 
„Duizend en een nacht"). Het voorkomen van deze motieven in de film onder­
vindt van de zijde der filmtaal geen enkel bezwaar. De verbindende functie van 
dit soort motieven kan zelfs op uitstekende wijze aangegeven worden door de 
„dissolve". 
Naast deze beide soorten (handelingsmotieven en „mittelbare" handelings­
motieven) kent Petsch nog „Aufbaumotive", constructiemotieven. Daarvan komt 
in de film vrij vaak het teruggrijpend motief voor, waardoor een verbinding tot 
stand wordt gebracht met een vroeger gebeuren. (B.v. in de film „Wuthering 
Heights" en „Brief encounter".) Ook hier weer is het de „dissolve" die dit terug-
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grijpen mogelijk maakt. De andere door Petsch genoemde constructie-motieven 
leveren voor de filmtaal geen bijzondere mogelijkheden of moeilijkheden op. 
Hoe deze verschillende motieven verder aan elkaar verbonden worden in 
een film is, behalve dan dat de „dissolve" hier dikwijls bij te pas komt, een 
inhoudskwestie en raakt dus niet de vormentaal van de film. 
(B). De ik-vertelling legt aan de film een handelingsstructuur op, die in 
elk geval niet dramatisch is. De hoofdpersoon, door wiens ogen en oren wij de 
hele handeling beleven, legt de verbanden tussen de afzonderlijke handelings-
momenten en wij doen dat door hem. Het is de structuur van het epische ik-
verhaal, die voor dit soort films moet gelden. De handelingsaspecten (van Van 
der Kun) en de motieven (van Petsch) zijn in het ik-verhaal minder in aantal of 
minder gevarieerd; de handelingsaspecten minder in aantal, omdat de gezichts-
kring van den toeschouwer of lezer beperkt blijft tot datgene wat de ik-figuur 
waarneemt; de motieven minder gevarieerd, omdat de verbindingsmotieven niet 
door de ik-figuur zelf gegeven kunnen worden. Dit lijkt ons het enige belang-
rijke constructieverschil met (A). 
(C). Bij vermenging van (A) en (B) is elke handelingsstructuur mogelijk. 
Het is de meest gebruikte filmvorm, misschien wel, omdat de compositie-eisen 
in dit derde geval niet zo strak zijn als bij de vorige twee gevallen. Want de 
filmkunstenaar kan het ene ogenblik interpreteren (als in de epiek), ons daarna 
identificeren met een der acteurs en dan weer van vooraf aan beginnen. De 
benaming „meer episch" of „meer dramatisch" gaat voor dergelijke films nau-
welijks meer op. Of men ze daarom de meest zuivere „filmische" films mag noe-
men, is een andere vraag, die men o.i. alleen bevestigend mag beantwoorden, 
indien men aan de andere genoemde soorten het kunstzijn niet ontzegt. 
Over de tectonisch-dramaturgische functie der filmmuziek kunnen we kort 
zijn. In het algemeen gezegd is de muziek — op zeer weinig uitzonderingen na 
— ten alle tijde lyrisch. De muziek beeldt de werkelijkheid niet af (is dus niet 
dramatisch) en interpreteert de werkelijkheid evenmin (is dus ook niet objec-
tief-episch). Alleen in de subjectieve ik-film krijgt de filmmuziek een epische 
functie, waar ze de gevoelens of stemmingen van de ik-figuur wil weergeven. 
Strikt genomen echter uit de ik-figuur zich in een dergelijk geval niet zuiver 
episch, maar lyrisch. 
Waarmee we echter geenszins zouden willen beweren dat de filmmuziek 
artistiek niet verantwoord zou zijn in een „meer dramatische" of „meer epische" 
film. De lyrische filmmuziek kan een stemming, een sfeer, een situatie of een 
karakter aanduiden (zie de volgende paragraaf), maar dat is geen dramaturgi-
sche functie (draagt niet bij aan de constructie), althans niet rechtstreeks. Maar 
wanneer een door de filmmuziek medegedeelde stemming zich meester maakt 
van een der handelende figuren, tengevolge waarvan deze tot een bepaalde 
daad gedreven wordt, draagt de filmmuziek op indirecte wijze bij tot het han-
delingsverloop. 
5. De artistieke taalvorm. 
Het artistieke taalgebruik onderscheidt zich in verschillende opzichten van 
het gewone. Het is de symbolisch-expressieve component van de syntactische 
ordening. 
Nu is de filmtaal al artistiek van aanleg, maar in bepaalde beelden en 
beeldcombinaties is deze aanleg nog bijzonder ontwikkeld. 
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Ten eerste onderscheidt de kunstenaar zich van den alledaagsen taalgebruiker 
door zijn bijzondere woord- of beeldkeus. Deze keuze komt niet zozeer voort 
uit de drang naar scherpe begripsomlijning als wel uit het inzicht dat het ene 
woord of beeld affectief beter is afgestemd op een situatie of gebeuren dan een 
ander. De affectieve „kleur" of „geladenheid" van een woord is veelal door het 
gebruik ontstaan en niet rechtstreeks doordat het woord een dispositie wekt om 
met een bepaalde stemming of met een bepaald gevoel op zijn denotatum te 
reageren. Een dichter geeft b.v. de voorkeur aan het woord „taveerne" boven 
„café", omdat het eerste door zijn archaistisch karakter een stukje middeleeuwse 
sfeer voor ons oproept. Maar vóór dat dit het geval kon zijn, moest het woord 
„taveerne" eerst door het gebruik als „middeleeuws woord" bij den lezer geken-
merkt zijn. Morris zou een dergelijk woord als taveerne een „expressive sign" 
noemen.ae). Het „expressieve" van zon woord heeft niets te doen met zijn aan-
wijzende, waarderende of bevelende betekenis, maar gaat daar buiten uit. Het 
feit dat een teken als „taveerne" (vergelijk ook „nagel" voor „spijker", of „noen" 
voor „middaguur") gebruikt wordt, is zelf weer een teken en het „expressieve" 
is dan de betekenis van dit laatste teken. 
Het filmbeeld echter — dat altijd „einmalig" is — kan alleen maar „expres-
sie" zijn van zijn gebruiker. Voor de rest kan het enkel affectieve „kleur" heb-
ben, indien het waarderend teken is, óf — wat ook bij een woord het geval kan 
zijn — wanneer het tot (gevoels-) associatie en analogievorming aanzet. Uit het 
eerste volgt, dat de waarderende filmtekens het meest artistiek zijn aangelegd. 
Om tot associatie of analogievorming te kunnen aanzetten, moet het filmbeeld 
minstens één element met de te associëren of door analogie te verbinden voor-
stelling gemeen hebben, en wel een vormelement: anders werkt niet de filmíoaí 
affectief, maar het door de filmtaal medegedeelde. In „De laatste dagen van 
St. Petersburg" van Pudowkin wordt tussen twee beelden een associatie gesticht 
door de camera op beide objecten op gelijke wijze in te stellen. 
Indirect, doordat de toeschouwer zijn eigen stemming projecteert in de film-
beelden, kan door de beelden een stemming worden uitgedrukt. Ceteris paribus 
vertolkt de long shot een andere stemming dan de near-shot, de statische opname 
een andere dan de dynamische. Ook in het dagelijkse leven immers koppelen we 
aan ruimte en rust (long of distance shot en statische opname) een andere stem-
ming dan aan engheid en beweging (near shot en dynamische opname). De rust 
van de landelijke natuur moet daarom weergegeven worden in statische long 
shots, een opgewonden stemming vraagt near of medium shots met veel beweging. 
Stemming is een voor een bepaalde tijd heersend geworden gevoelskwaliteit. 
Onder sfeer verstaan we meer het geheel van gedachten of gevoelens waardoor 
iemand bezig gehouden wordt. Daarom kunnen we zeggen dat er sfeer van iets 
uitgaat, hetgeen dus betekent dat iets een geheel van soortgelijke gedachten en 
gevoelens bij iemand opwekt. In een kamer heerst een gezellige sfeer; de men-
sen in die kamer kunnen in een gezellige stemming zijn. 
Een reeks van soortgelijke gedachten of gevoelens kan het best opgewekt 
worden door een reeks van soortgelijke beelden (soortgelijke afstanden, hoeken, 
bewegingen etc.) In vele Franse films (o.a. Quai des brumes. Le jour se lève) 
werd de trieste sfeer voortreffelijk weergegeven door een reeks van beelden een 
soortgelijke belichting te geven. In een film over de tijd van den laatsten Rus-
sischen Czaar werd de politieke sfeer onder de nihilisten mede door scheve 
lijnen en vlakken, veroorzaakt door bijzondere camera-instellingen, uitgebeeld.37) 
In zoverre een sitttatie onmiddellijk zichtbaar is, kan ze in een of meer 
filmbeelden zonder meer worden afgebeeld. Om het typische of karakteristieke 
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van een situatie weer te geven beschikt de filmkunstenaar echter weer over spe-
ciale hulpmiddelen. Met een close up vestigt de filmmaker de aandacht op een 
enkel representatief detail, voldoende om de fantasie van den toeschouwer ver-
der te laten aanvullen hoe hij zich de situatie voor moet stellen. We zien een 
huiskamer. Close up van een kruisbeeld boven de deur. En we weten onmid-
dellijk dat we met een katholiek huisgezin te doen hebben. 
Is de situatie belangrijk genoeg om ze uitvoerig te schilderen, dan geeft de 
camera-man toch de voorkeur aan een reeks van korte detail-beelden boven één 
enkele long shot, omdat de toeschouwer de details dan beter in zich opneemt. 
Of hij rijdt met zijn camera door het vertrek dat hij ons wil afschilderen en 
brengt op die manier telkens een nieuw detail binnen onze gezichtskring. 
Het tweede kenmerk van de artistiek gebruikte taal is bij de woorden de 
klankexpressie. Als pendant daarvan kennen de filmbeelden de expressieve com-
positie van lijnen, kleuren en vlakken, voor zover die door de camera bewerk-
stelligd is. De filmkunstenaar kan hier aanknopingspunten zoeken bij de schil-
derkunst, mits hij maar niet vergeet, dat de compositie van het afzonderlijke 
filmbeeld dynamisch kan zijn. Expressief wordt b.v. de beeldvorm waar de 
camera-beweging symbool is van een zielsbeweging, zoals in de film „Enchan-
tement". De oude generaal, die na jaren terugkeert in het volkomen lege ouder-
lijke huis, geeft zich, in een leunstoel bij de haard gezeten, over aan zijn dro-
men en herinneringsbeelden. Langzaam zweeft zijn geest weg uit dé werkelijk-
heid en verliest hij zich in de beelden uit zijn jeugd. Dit wegsoezen wordt nu 
gesymboliseerd doordat de camera heel langzaam achteruit rijdt, zodat de oude 
man in zijn fauteuil uit de realiteit schijnt te verdwijnen. 
Zo kan de extreme long shot van een man die in de verte door het land 
loopt symbool zijn voor: „hij loopt verloren in de oneindigheid". 
De derde soort van expressief (artistiek) taalgebruik is de beeldspraak. In 
hoofdstuk I hebben we al gewezen op de mogelijkheid van filmbeeldspraak. De 
voornaamste uit de poëtica bekende soorten komen ook in de filmkunst voor. 
Het zijn de vergelijking, de metaphora en de personificatie. De vergelijking is 
de moeilijkste vorm van filmbeeldspraak. In verband hiermee merkt Spottis-
woode op, dat men er wel aan moet denken dat de visuele component van de 
filmtaal geen refoties kan meedelen dan binnen de omgrenzing van een enkele 
shot. Zoals uit de vorige hoofdstukken gebleken is, is dit onjuist, indien we het 
begrip „meedelen" gelijk stellen aan „uitlokken van een reactie-dispositie". 
Spottiswoode bedoelt echter klaarblijkelijk, dat de filmmaker een relatie als op-
somming, opeenvolging, oorzaak en gevolg niet expliciet kan aanduiden, zoals 
de schrijver dat kan met de voegwoorden. Wel kan de toeschouwer uit de beel-
den tot opeenvolging e.d. concluderen. 
Die moeilijkheid van het niet zelf kunnen aanduiden van een relatie spitst 
zich nu nog toe bij de vergelijking. Het „zoals" heeft in de filmtaal geen aequi-
valent " ) . Dat de filmkunstenaar op een gegeven ogenblik een vergelijking trekt, 
zal de toeschouwer dus weer zelf moeten afleiden uit de beelden. Pudowkin 
trachtte eens door middel van een vergelijking de vreugde van een gevangene 
over zijn komende bevrijding uit te drukken door een reeks van beelden met 
verschillende inhoud in te lassen: In zijn „Filmregie und Filmmanuskript" *s) 
schrijft hij: „Es handelt sich mir darum, den Ausdruck der Freude filmisch zu 
zeigen. Die Photographie des freudig erregenten Gesichts wäre wirkungslos ver-
pufft. Ich zeige also das Spiel der Hände und eine Grossaufnahme der unteren 
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Gesichtshälfte, des lächelnden Mundes. Diese Aufnahmen montierte ich mit ver-
schiedenem anderen Material zusammen. Und zwar mit Aufnahmen eines rasend 
dahinströmenden Frühlingsbächleins, mit dem Spiel von Sonnenstrahlen, die 
sich im Wasser brechen, von Vögeln, die im Dorfweiher spielen und schliesslich 
mit einem lachenden Kinde. Damit schien mir dieser Ausdruck „Freude des 
Gefangenen gestaltet." 
De artistieke waarde van deze methode achten wij echter twijfelachtig. 
Voordat er van artistiek waarde-beleven sprake kan zijn bij deze tussenbeelden, 
heeft de toeschouwer zich te herstellen van de verbazing over de aanvankelijk 
zeker onbegrijpelijke beeldencombinatie, en dit is een bezigheid die het aesthe-
tisch beleven in de meeste gevallen wel in de weg zal staan. 
Is de vergelijking de moeilijkst te hanteren vorm van beeldspraak, de 
metaphora is van de genoemde drie vormen verreweg de gemakkelijkste, dat soort 
metaphoren althans, die een deel geven in plaats van het geheel (synecdoche) of 
een kenmerk voor het gekenmerkte (autonomasie) of het bevattende voor het 
bevatte (metonymia). Het deel, het kenmerk of het bevattende kan immers zelf 
worden afgebeeld, terwijl het ongewone van de wijze van afbeelden er de aan-
dacht op vestigt dat de toeschouwer in het afgebeelde nog iets meer moet be-
grijpen dan alleen het afgebeelde zelf. Een dergelijke synecdoche, autonomasie 
of metonymia verstoort de illusie van werkelijkheid niet. Door de speciale weer-
gave van de werkelijkheid wordt de toeschouwer gedrongen tot „imaginative 
co-operation", waardoor het psychische, niet onmiddellijk uitgedrukte, toch 
ervaren kan worden. 
De metaphoor in engere zin, de geheel overdrachtelijke wijze van uitdruk-
ken, is altijd gevaarlijker, juist omdat de werkelijkheidsillusie er volledig door 
verstoord wordt. In de film „Le carnet de bal" bestaat de scène met den epilep-
tischen dokter geheel uit beelden die met een scheve camera zijn opgenomen. 
Wel kan de enigszins intelligente toeschouwer hieruit alleen maar tot over-
drachtelijke betekenis concluderen, maar het feit dat de afgebeelde figuren 
niet meer gehoorzamen aan de wetten der zwaartekracht is een zo grove in-
breuk op het werkelijkheidskarakter dat de toeschouwer van het filmbeeld eist, 
dat de artistiek-expressieve waarde van een dergelijke metaphoor er welhaast 
volledig door wordt weggenomen. 
Hetzelfde bezwaar kan men hebben tegen de personificatie, die de dode 
dingen met leven bezielt. Door beweging van de camera kan men zelfs gebou-
wen laten marcheren of ronddansen. Als een subjectieve belevenis van een der 
in de film optredende figuren is dit wel aanvaardbaar, maar als een objectieve 
voorstelling van zaken door den filmkunstenaar is het een zeer dubieus expres-
sie-middel, dat in elk geval altijd met de grootste omzichtigheid moet gehan-
teerd worden. 
De gevaren aan de genoemde vormen van beeldspraak verbonden eisen 
voor hun toepassing minder omzichtigheid, indien ze in een lyrische film ge-
bruikt worden. Opgenomen in het kader van het lyrische immers, wordt hun 
„onwerkelijkheid" niet alleen méér acceptabel, maar zelf vanzelfsprekend. 
* * * 
Wij zijn er ons van bewust dat we met het voorgaande niet meer dan de 
principes blootlegden van het kunstzijn van de film. Een nadere uitwerking zou 
binnen het bestek van deze studie alleen fragmentarisch kunnen zijn en een 
dergelijke opzet is hier evenmin gerechtvaardigd als een volledige behandeling 
mogelijk was. 
HOOFDSTUK VII. 
HET BELANG VAN DE FILMTAAL. 
1. Bedoeling van dit hoofdstuk. 
Naast de films die artistieke of amusementswaarde pretenderen zijn er 
andere met een louter didactische of journalistieke bedoeling. Het gebruik 
van de film voor onderwijsdoeleinden en ter voorlichting neemt van jaar tot 
jaar toe en krijgt voortdurend grotere betekenis1). 
Ook voor paedagogische en propagandistische (reclame-) doeleinden wordt 
de film gebruikt, al ontstond er hiervoor geen apart genre. Vele artistieke en 
amusementsfilms hebben echter een uitgesproken opvoedkundige of propagan-
distische strekking2). 
Dit didactisch en journalistiek, paedagogisch en propagandistisch belang 
van de film kan door talloze factoren bepaald worden, b.v. door het dramati-
sche karakter van de film, door het bijeen zijn van een groot aantal mensen in 
de bioscoopzaal, door de autoriteit van filmregisseur of filmster. De bijzondere 
aard van de film als taal is echter ook een van deze factoren en zeker niet de 
minst belangrijke. Verschillende hierna te noemen onderzoekers wijzen daar na-
drukkelijk op. 
In dit hoofdstuk gaan we daarom na op welke eigenschappen van de film-
taal de buitengewone geschiktheid van de film als onderwijsmiddel, voorlich-
tingsapparaat, opvoedingsinstrument en propagandamedium terug te voeren 
valt »). (§ 2). 
In de didactische en journalistieke toepassing zal de filmtaal vooral „per-
suasief gebruikt worden (bovenbeïnvloeding), in de opvoeding en de propa-
ganda vaak ook suggestief (onderbeïnvloeding). Van het didactische via het 
journalistieke en paedagogische naar het propagandistische gebruik wordt het 
ervaren van een gebeurtenis door middel van de filmtaal van neutraal waar-
nemen via emotioneel beleven tot „er bij betrokken zijn" en parallel daarmee 
maakt het persuasieve element plaats voor het suggestieve. (§§ 3 en 4). 
Het woord propaganda heeft niet altijd een gunstige betekenis. Soms is de 
propagandistische kracht van de film gevaarlijk te noemen en ook dat komt voor 
een belangrijk deel op rekening van de filmtoai. Vertalen we het woord opvoe-
ding door „karaktervorming", dan verliest de eerste term eveneens zijn uitslui-
tend gunstige betekenis. Er zijn films die sociale en politieke theorieën verkon-
digen, die voor een bepaalde groep van mensen onaanvaardbaar zijn. Evenzo 
zijn er films die voor de vorming van het karakter eerder funest dan bevorder-
lijk zijn. Dat gevaar hangt allereerst samen met de suggestieve kracht van de 
filmtaal. Die gevaarlijke invloed kan echter tegengegaan worden door het 
publiek te wapenen met de kennis der filmtaal (§ 5). 
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Uit de behandeling van het hierboven aangekondigde wordt dan vanzelf 
duidelijk hoe groot de plaats is die de filmtaal in het leven van individu en 
gemeenschap heden ten dage inneemt. (§ 6). 
2. Ervaren, denken en leren door de filmtaal. 
a) F i l m t a a l en l e v e n s e r v a r i n g . 
Een teken neemt de plaats in van een of ander object dat bepaalde reacties 
zou uitgelokt hebben, en veroorzaakt daarom een dispositie om er met soortge-
lijke reacties op te reageren. Naarmate het teken meer overeenkomst vertoont 
met het object dat er door vervangen wordt, zal de dispositie om te reageren 
sterker zijn. Omdat het filmteken in hoge mate iconisch is, zal de reactie-dispo-
sitie van den bioscoopbezoeker in hoge mate worden geactiveerd. In hoofdstuk 
V is verder gebleken dat er behalve de iconiciteit nog een aantal andere factoren 
waren, die er toe bijdroegen dat de reactie-dispositie gemakkelijk kon worden 
omgezet in een reactie. Het vervangen object zou reacties uitgelokt hebben, om-
dat het tegemoet zou gekomen zijn aan een zekere „behoefte" van den interpre-
tator, die het motief is voor de reactie. Die behoefte is in het algemeen gezegd 
de reden waarom men op een of andere wijze op een object reageert. Vertoont 
het filmteken nu een bijna volledige overeenkomst met het vervangen object, 
dan is het in even volledige mate in staat om aan de behoefte van den interpre-
tator tegemoet te komen. Het iconisch teken verschaft, zegt Morris *), een par-
tiële bevrediging, en hoe hoger de graad van het iconische, des te vollediger de 
bevrediging. 
De door de filmbeelden uitgelokte reacties komen dus grotendeels overeen 
met de reacties die door de vervangen objecten zouden zijn uitgelokt. In om-
gangstaal uitgedrukt: de ervaring die wij opdoen door middel van de filmtaal is 
voor een groot deel gelijk te stellen met de levenswerkelijke ervaring van de din-
gen en feiten die nu door de film worden voorgesteld. Het beeld is een begin van 
de werkelijkheid! 
Daarbij zijn deze twee mogelijkheden te onderscheiden: het kan de ervaring 
van den filmmafcer zijn, die door de film tot onze eigen ervaring wordt, óf de 
ervaring van de filmacteurs. De eerste mogelijkheid is de normale. We bekijken 
de dingen en feiten met de ogen van den camera-man; we volgen zijn bewegin-
gen en „treden" in zijn voetstappen, als hij zich t.o.v. de dingen met zijn camera 
verplaatst. De tweede mogelijkheid leerden we kennen als grammatische identi-
ficatie, die er toe kan bijdragen dat psychologische identificatie met een der film-
acteurs ontstaat, zodat we de dingen en feiten zien zoals hij ze ziet en handelen 
zoals hij handelt. 
Ervaring nu noemen we het bewustzijn van het in contact getreden zijn met 
de wereld 5). Op twee manieren kan dat contact tot stand komen: door de waar-
neming (waarbij de wereld als het ware door de zintuigen binnenstroomt in de 
ziel) en door de handeling (waarbij de ziel zich door lichaamsbewegingen ver-
uiterlijkt). 
Willen we dus ervaren wat de filmmaker ervaren heeft, dan moet de film 
ons in staat stellen zó waar te nemen en te handelen als hij deed. Wat de visuele 
en auditieve waarnemingen betreft levert dit weinig moeilijkheden op. De ge-
zichts- en gehoorsindrukken geeft het projectietoestel ongeveer op dezelfde wijze 
weer als ze door de camera zijn opgevangen. Door camera en microfoon t.o.v. 
de dingen te verplaatsen krijgen we de impressie van ruimtelijkheid. De talloze 
schakeringsmogelijkheden van het zwart, grijs en wit van het filmbeeld doen ons 
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het gemis aan natuurlijke kleuren vergeten. De kleurenfilm zal dit gemis overi-
gens langzamerhand wel opheffen. 
De andere zintuigelijke waarnemingen, alle van minder belang voor de wer-
kelijkheidsimpressie dan de visuele en auditieve, moeten langs indirecte weg tot 
stand komen. Zo kunnen bepaalde tast-, reuk- en smaakindrukken, indien ze gere-
geld samengaan met visuele, door deze laatste worden opgeroepen. Een speciale 
belichting van de gekreukte zijde van een japon, een boom die prachtig in de 
bloesem steekt, een dampend bord soep, kunnen associaties met tast-, reuk- en 
smaakgewaarwordingen wekken. ·) 
De indruk van een evenwichtsgewaarwording, die we hebben bij het omlaag-
blikken in een afgrond of het opzien tegen een steile bergwand, kan de camera 
ons verschaffen door bij de opname langzaam om haar horizontale as omlaag of 
omhoog te draaien (door de „tilt" dus). De kinaesthetische gewaarwording wordt 
op den toeschouwer overgebracht door de camera te laten ronddraaien of wan-
kelen. 
Het handelen van den filmmaker beperkt zich tot een bewegen, door ver-
plaatsing van de camera („track" of „travelling"). Hoewel de toeschouwer rustig 
op zijn plaats in de bioscoopzaal blijft zitten, kan hij door suggestie toch een 
voorstelling van een beweging realiseren. Verder dan het stadium der realisatie 
komt hij echter meestal niet. 
Door grammatische en psychologische identificatie met een der filmacteurs 
worden diens ervaringen tot die van den toeschouwer. Door de camera op te 
stellen op de plaatsen vanwaar de filmspeler toeziet of -hoort worden we in de 
psychologische identificatie geholpen. Hoe met optische en acoustische middelen 
ook andere indrukken tot stand kunnen komen leert ons Spottiswoode7) met het 
volgende voorbeeld: In de film „The Blue light" baant een dorpeling zich moei-
zaam een weg tegen de steile helling van een berg op, struikelend over het rots-
achtig oppervlak van de bergwand, in uiterste inspanning om het mysterieuze 
licht te bereiken dat hij van de top heeft zien schijnen. De begeleidende muziek, 
zegt Spottiswoode, gaf den toeschouwer het gevoel van inspanning en spanning 
der spieren, terwijl hij korte beelden te zien "kreeg van de vingers van den man 
die krampachtig om de uitsteeksels van de rots klauwden. 
De kinaesthetische gewaarwordingen van een dronkeman, het gevoel dat 
alles voor zijn ogen draait, het gevoel van duizeligheid, kan op den toeschouwer 
worden overgebracht door de camera, eventueel met een vervagende lens, snel 
te laten ronddraaien om haar eigen as. 
Het handelen van den filmmaker, voor zover het uit bewegingen bestaat, 
kan de toeschouwer alleen ervaren als een eigen handeling door suggestie. Hij 
kan daarbij wel bewegingsgewaarwordingen krijgen, maar van een werkelijk han-
delen is, zoals gezegd, geen sprake. Eventueel zou onder bepaalde omstandig-
heden de voorstelling zich later, na het zien van de film, kunnen effectueren. 
De plastische film zal mettertijd de suggestieve kracht van de camera-bewe-
ging kunnen vergroten. 
Omdat we het waarnemen van filmmaker of filmspeler door aanwijzende 
filmtekens ervaren, en hun handelen door bevelende, kunnen we het voorgaande 
ook in „semiologische" termen weergeven: Aangezien het filmteken iconisch is 
en dus partiële bevrediging verschaft, verschaffen de aanwijzende tekens ons ten 
dele (grotendeels, omdat het filmbeeld zeer iconisch is) de waarnemingen die de 
dingen en feiten in werkelijkheid aan filmmaker of filmspeler verschaften; in de 
bevelende filmtekens voeren we handelingen die de filmmaker of filmspeler in 
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werkelijkheid uitvoerden mee uit en ondergaan we de handelingen die zij onder-
gingen. Met de ervaring kunnen gevoelens en waarderingen samengaan en daar-
om kan het waarderende filmteken ons ten dele de gevoelens en waarderingen 
verschaffen die de werkelijke ervaring aan filmmaker of filmspeler verschaften. 
Aldus beleeft de toeschouwer in het waarderende filmbeeld dat b.v. opwinding 
of spanning meedeelt ten dele die opwinding of spanning zelf. 
b) F i l m t a a l en d e n k e n . 
„ . . . .Pourqoi Ie cinéma, moyen neuf, mêlé à notre vie quotidienne, ne nous 
apprendrait-il pas à penser en succession d'images, ne nous exercerait-il pas à 
une gymnastique visuelle que nos pères ignoraient? Et si nous acqérons le ma-
niement de ce langage, il est naturel que nous nous en servions pour nous traduire. 
Ce qui manque le plus à notre imagination, c'est la facilité de déplacement; 
chaque homme forme un objectif unique, assez stable. Si le cinéma nous apprend 
à déplacer notre point de prise, à tourner autour des choses, à les dominer, à les 
saisir sous des angles peu habituels, à ralentir ou accélérer la vitesse de leurs 
mouvements, il nous aura, à l'inverse, permis de sentir et de fixer des cadences qui 
nous échappent, des attitudes noyées jusqu'à ce jour, pour nous, dans l'écoule-
ment." 
Deze gedachten, door den Fransen schrijver Alexandre Amoux reeds in 1925 
neergeschreven "), kwamen ook bij ons op, toen we eenmaal gemeend hadden de 
film als een taal te mogen karakteriseren. Want een taal is niet alleen een com-
municatiemiddel, waarmee we van iets kennis geven of nemen. Dank zij de taal 
kunnen we met ons zelf te rade gaan, overleg plegen met ons zelf, alvorens we 
een bepaald inzicht als juist aanvaarden, aan iets de voorkeur geven boven iets 
anders, of een bepaalde handeling gaan stellen. Wanneer iemand luidop spreekt 
of wanneer hij filmbeelden voortbrengt, dan hoort of ziet hij niet alleen de gepro-
duceerde tekens, maar reageert daarop ook zelf en die reactie kan voor hem een 
prikkel zijn tot een nieuwe reactie, die anders door het spreken of filmen zelf zou 
zijn uitgelokt, zodat die prikkel op zijn beurt een teken wordt. Een dergelijk 
teken nu, ontstaat, behalve uit reactie op het zelf spreken of voortbrengen van 
een filmteken, uit elke inwendige impuls, al berust het tenslotte op de mogelijk-
heid tot „spreken". 
Dit gebruikmaken van op het produceren van taaltekens berustende sym-
bolen noemt men wel „bij zichzelf spreken". Dank zij deze „post-linguale" tekens 
kan men, zonder de tekens zelf voort te brengen, d.w.z. zonder ze voor anderen 
waarneembaar te maken, zichzelf, zijn eigen „gedrag", beïnvloeden. Zij maken 
den mens „self-conditioning". Doordat zij het hem mogelijk maken de dingen en 
feiten, him juistheid, hun waarde, hun noodzakelijkheid en uitvoerbaarheid eerst 
te „betekenen" (in tekens om te zetten), kan de mens eerst overleg plegen over 
de door hem te stellen handelingen. Het gebruiken van post-linguale tekens is 
daarom ten nauwste verbonden met het denken, valt er wellicht zelfs voor een 
groot deel mee samen '). 
De mens die over taaltekens en daardoor over post-linguale tekens beschikt, 
is dus in staat om te denken. De kwaliteit echter van dat denken hangt af van de 
hoeveelheid en de aard der hem ter beschikking staande tekens. Bovendien moe-
ten we een onderscheid maken tussen die tekens en tekencombinaties waardoor 
het denken (en vooral het scherp omlijnde denken) wordt vergemakkelijkt en in 
banen geleid; èn tekens en tekencombinaties die dienen als denkmateriaal (als 
„materia disposita" voor het denken, zeggen de scholastieken). In het eerste geval 
vindt een nog vage en ongeordende gedachtenstroom plotseling een bedding in 
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een woord of zinschema, in het tweede geval heeft men met de woorden of beel-
den de voorstellingen bij de hand die men wil vergelijken. 
Nu is de woordtaai vooral hierom zo geschikt als denkmiddel (dit is dus het 
eerste geval), omdat haar tekens en tekencombinaties, de woorden en de zin-
schema's, — dank zij een ingenieus systeem, waardoor betrekkelijk weinig tekens 
voor zeer veel verschillende doeleinden kunnen gebruikt worden; we noemden 
dit in hoofdstuk I de „toepasselijkheid" der woorden — niet alleen de dingen zelf 
aanduiden, maar ook onze relaties tot de dingen en de relaties tussen de dingen 
onderling. Met een enkel woord kunnen we overeenkomsten tussen verschillende 
dingen samenvatten, kunnen we het overeenkomstige of het wezenlijke in de 
dingen losmaken (abstraheren) van die dingen zelf en tot een eenheid samenvoe-
gen (begripsvorming), waarna we de aldus tot een eenheid samengevoegde 
abstract gedachte wezenlijke kenmerken van de dingen weer met een andere 
eenheid in verband kunnen brengen en er dan een betrekking tussen vaststellen 
(oordeelsvorming), om tenslotte uit meerdere op die wijze ontstane oordelen een 
nieuw oordeel af te leiden (conclusievorming). De woordtaai heeft tekens voor 
abstracta en biedt ons de oordeelschema's die bij het werken met die abstracta 
determinerend optreden. De woordtaai leent zich daarom tot de hoogste trap van 
het denken. Op een lager niveau, waar we nog niet in de sfeer van het abstracte 
zijn, spelen naast de woordvoorstellingen ook de corresponderende zaakvoorstel-
lingen nog een rol. En hier krijgen nu ook de post-linguale filmtekens een kans. 
Er is echter een groot verschil tussen deze postlinguale filmtekens en de gewone 
visuele herinneringsbeelden. De eerste bezitten nl. een veel grotere flexibiliteit. 
D.W.Z.: ze representeren him denotatum niet in één enkel aspect, maar in alle 
aspecten die door een andere gezichtshoek, door een andere afstand, belichting, 
snelheid van beweging e.d. kunnen verkregen worden. Hetzelfde denotatum kan 
in het iconische filmteken verscheidene betekenissen krijgen, b.v. een aanwij-
zende, een waarderende of bevelende betekenis. Maar dit impliceert dan dat 
het filmteken tóch een zekere abstractie-mogelijkheid bezit. Door verschillende 
tekens vervangen, heeft eenzelfde object verschillende betekenis. Het filmteken 
is wel gebonden aan het concrete object, maar het is niet zó, dat bij één object 
maar één betekenis hoort. 
Het behoeft echter geen betoog, dat het filmtaal-denken alleen mogelijk is 
voor wie de filmtaal kent en beheerst. Het oppervlakkig kunnen volgen van een 
filmverhaal is nog geen volledig verstaan van de filmtaal. Ook al leert men dat 
„volgen" vrij makkelijk, het echte verstaan ervan eist even goed een zeer gecom-
pliceerde activiteit van de geest als het verstaan van de woorden. Het denken in 
filmtaal eist een zekere vaardigheid in het gebruik van de filmtaal en dat zal 
voor de meeste mensen alleen maar een passief gebruik kunnen zijn. Niet ieder-
een is immers in staat om te filmen! Als het echter juist de actieve taalvaardig-
heid is, waardoor het denkvermogen het meest bevorderd wordt, dan zou dat 
een reden kunnen zijn waarom het denken in filmtaal voorlopig nog beperkt 
blijft tot een kleine groep van mensen. 
Wie de filmtaal niet beheerst — en we nemen dus aan dat dit voor het 
grootste deel van het vaste bioscooppubliek geldt — verschaffen de aanschouwde 
filmbeelden toch minstens denkmateriaal. Voor dezen is de filmtaal weliswaar 
geen denkschool in die zin dat er oordeelschema's door worden aangekweektы), 
maar dan toch een mogelijkheid om iets vast in het geheugen te prenten, om zich 
zodoende naderhand een voorstelling te kunnen vormen van een bepaalde gang 
van zaken. In dit opzicht is de iconische filmtaal zelfs superieur aan de woord-
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taal, zoals door verschillende experimentele onderzoekingen is aangetoond " ) . 
Verwonderlijk is dit natuurlijk niet: Afgezien van de inhoud van het filmbeeld, 
die toch ook altijd wel interessant is, omdat deze een deel van de „werkelijkheid" 
is, is de sterkte van de indrukken en het verband tussen die verschillende indruk-
ken, dank zij enkele bijzondere mogelijkheden van de filmtaal, wel zó groot, dat 
ze gemakkelijk in het geheugen worden opgenomen en bewaard, en ook weer 
goed kunnen worden gereproduceerd12). 
Wat b.v. nadruk gekregen heeft in de film, krijgt ook relief in het geheugen, 
en daarom is de close up (zowel de beeld- als de tijds-close up) een van die bij-
zondere mogelijkheden van de filmtaal. Wat vanuit het „ideale standpunt" be-
keken is, laat ook in het geheugen een duidelijk spoor na, zodat de camera-instel-
ling de tweede van die mogelijkheden is. Wat op een andere wijze „gedefor-
meerd" is en daardoor wellicht enige affectieve kleur kreeg, komt juist door dit 
laatste eerder in aanmerking om vast in het geheugen gegrift te worden. Een 
dergelijke affectieve kleur kan ook de langzame „track" hebben of de aftastende 
„pan"; eveneens de plotselinge verschijning van een nieuw object binnen het 
beeldraam. Om in hun verband onthouden te worden moeten er tussen de afzon-
derlijke indrukken associaties gesticht worden. In de meeste gevallen is het de 
gang van het filmverhaal, waarvan de gebeurtenissen zich langs logische lijnen 
van oorzaak en gevolg of van opeenvolging in de tijd aan elkaar rijgen, die de 
associatie sticht. Maar door overeenkomst of tegenstelling tussen twee of meer 
beelden (door camera-afstand, -hoek, beweging) kan een associatieve band ont-
staan. De reduplicatie tenslotte verbindt de sporen die twee over elkaar heen 
gedrukte beelden hebben achtergelaten, doordat ze gelijktijdig in het bewustzijn 
kwamen. 
c) L e r e n d o o r m i d d e l v a n d e f i l m t a a l . 
Zowel het verwerven van inzichten als het zich eigen maken van waarde-
ringen en gedragingen vereist een leerproces. Het inzicht, de waardering of de 
gedragswijze waait den leerling doorgaans niet vanzelf aan, maar vraagt van hem 
een dikwijls moeizaam „leren". Dat leren is naar de opvatting der moderne pae-
dagogen een „reconstructie of reorganisatie van de ervaring". Boyd Henry Bode ") 
geeft in zijn boek „How we leam" een overzicht van de voornaamste vormen van 
leren, waarbij hij de verschillen tussen die vormen terugbrengt tot een verschil 
in nadruk die door de theoretici gelegd wordt op afzonderlijke factoren in het 
leerproces. Maar al deze vormen hebben volgens Bode een gemeenschappelijk 
element: Zij impliceren een verandering in de ervaringssituatie („experiential 
situation"), die een betere „contrôle" mogelijk maakt over de „gedragingen" 
(„behavior") die later volgen. Voor den jongen die zwemmen geleerd heeft, is 
water een ander medium geworden, waarop hij anders reageert. Doordat zijn 
ervaring een wijziging ondergaan heeft,* is hij in staat aan zijn volgende ervaringen 
richting te geven. Het kind dat zijn handje bezeerd heeft aan de kachel, heeft 
daarmee geleerd er van weg te blijven, omdat zijn ervaring gereorganiseerd is. 
„All learning then, zegt Bode, is a change in experience such as to provide for 
increased control of behavior" " ) . En John Dewey noemt „education" eveneens: 
„that reconstruction or reorganisation of experience which adds to the meaning 
of experience, and which increases the ability to direct the course of subsequent 
experience"15). 
Om nu de noodzakelijke transformatie van de ervaring te bewerkstelligen, 
moet er iets gedaan worden wat de gewenste verandering oplevert. Vooral de 
school is de plaats waar de gelegenheid tot nieuwe ervaringen geboden wordt. 
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In de school worden de ervaringen van den leerling voortgezet en deze is daarom 
niet een plaats waar het kind heen gestuurd wordt om volgeladen te worden 
met kennis, maar waar het zijn ervaringen van buiten de school voortzet, nu 
echter in zulk een vorm, dat de reorganisatie van de ervaring ten behoeve van 
een betere „contrôle" over zijn volgende reacties wordt bevorderd. Dewey noemt 
dit het principe van de „continuity of experience" " ) . De school moet zich niet 
afscheiden van het werkelijke leven, maar voor den leerling de levenshorizon 
verwijden, het leven zoals dat buiten de school voortgaat verrijken en er een 
grotere betekenis aan geven. De afzonderlijke elementen van de ervaring moeten 
daarom ook niet gescheiden van elkaar onderwezen worden, maar in het verband 
dat er in de werkelijkheid tussen die verschillende elementen bestaat. Dat is ook 
de opvatting die door de „field"-theorie en de „Gestalt"-psychologen wordt voor-
gestaan 17). 
Nu hebben we zojuist gezien dat het zien van een goed gemaakte film (d.i. 
een film waarbij een intelligent gebruik is gemaakt van de filmtaalmogelijkheden) 
voor een niet onbelangrijk deel in de plaats kan treden van een werkelijke erva-
ring. Met de film kan men nu ook de ervaringen de school binnen halen, die 
aanknopen bij de ervaringen die het leven buiten de school laat opdoen. Aan de 
eis van de „continuity of experience" kan juist met de film beter tegemoet geko-
men worden, omdat zich met de gewone middelen, die den onderwijzer of leraar 
ten dienste staan, bepaalde levenswerkelijke situaties slechts gebrekkig laten 
scheppen binnen de muren van het klaslokaal. De film „opent een venster op 
het leven", zij kan den leerling laten deel hebben aan situaties die anders onbe-
leefbaar voor hem zouden zijn, en, wat meer betekent, de leerling kan bij het 
ervaren van die situaties door middel van de filmtaal geleid worden; de situatie 
is herhaalbaar, de situatie is te wijzigen. Ook zijn reactie is dus te wijzigen en 
te verbeteren. De leerling kan zó geleid worden, dat de verandering in zijn erva-
ring zich voltrekt ten gunste van een betere aanpassing aan volgende ervaringen. 
Daar het benutten van een vroegere ervaring het onthouden en het repro-
duceren daarvan veronderstelt, is een groot deel van de onderzoekingen over de 
bruikbaarheid van de film in het onderwijs geconcentreerd op het probleem der 
onthoudbaarheid en reproduceerbaarheid der in filmbeelden voorgestelde feiten 
en dingen. In een studie van Mark A. May ") wordt de kwestie van het aanleren 
van vaardigheden door middel of met behulp van de film aan de orde gesteld. 
„Learning from a demonstration is a case of learning by „delayed imitation" ", 
zegt de auteur. Ook hier wordt dat probleem gesteld. Dat wij later kunnen na-
doen wat wij in een film hebben zien verrichten, berust voor een groot deel op 
ons vermogen om in postverbale of „post-iconische" (zo zouden we de post-
linguale filmtekens kunnen noemen) tekens te reproduceren wat wij in dezelfde 
of andere tekens hebben opgenomen. „The most that the learner can do during 
the demonstration is to perform each step mentally or by slight imitative move-
ments of his fingers and arms." (De bedoelde demonstratie gaat over het hanteren 
van een geweer). „Following the demonstrator mentally turns out upon analysis 
to be a complex process involving perceptual, imaginai, and verbal types of 
response". Tracht men nu later de gedemonstreerde handeling zelf te stellen, dan 
heeft men houvast aan de verbale, musculaire of visuele herinneringen die men 
kan reproduceren. Op de belangrijke momenten in de te stellen handeling moe-
ten zeer nauwkeurige of duidelijk reproduceerbare tekens aanwezig zijn, die kun-
nen dienen als „cue", als steunpunt1 β). May zegt dan ook, wanneer hij zijn psy­
chologische theorie over de „uitgestelde imitatie" toepast op de instructiefilm: 
„Remembering that the observer is learning to make a sequence of verbal or 
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imaginai responses to a sequence of visual cues provided by the changing appea-
rance of the model, it is important that the significant cues should be featured by 
close-ups and by the verbal commentary". Behalve de close ups en het gespro-
ken woord zijn er, zoals gebleken is, een groot aantal andere elementen in de 
filmtaal die „cues" kunnen verschaffen. 
In het bijzonder moet hier ook de nadruk gelegd worden op de grote op-
merkzaamheidswaarde van de filmtaal en op de middelen waarmee de filmmaker 
op zo doeltreffende wijze de aandacht van den toeschouwer weet te leiden. (Zie 
hoofdstuk V.) De filmmaker kan daarmee zelf de aandacht vestigen op de „sig-
nificant cues". 
Dank zij de grote abstractiemogelijkheid van de woordtaai kan men leren 
op groepen van gelijksoortige „cues" op gelijksoortige wijze te reageren. Wie de 
filmtaal kent, heeft, hoewel de mogelijkheid tot abstractie hier geringer is, het-
zelfde voordeel. Zo is b.v. het grote voordeel van een close up of vertraagde 
beweging niet alleen gelegen in de grote duidelijkheid van het object dat met 
deze tekens wordt afgebeeld; voor den filmtaalkenner is de loutere verschijning 
van deze tekens al een signaal om zich in te stellen op een „significant cue". 
Onderwijs en opvoeding veronderstellen beide ervaringen, die omgezet kun-
nen worden in post-iconische tekens, welke als „cues" kunnen dienen bij het leren 
kennen of leren doen. Voorlichting en propaganda (en ook reclame, die te be-
schouwen is als een vorm van propaganda of als propaganda met een speciaal, 
te weten een zakelijk, doel) beogen niet zo zeer het aankweken van inzichten, 
waarderingen en gedragswijzen dan wel het zonder meer uitlokken daarvan; zij 
vergen dus geen eigenlijk Zeerproces. 
3. De „communicatieve" waarde van de filmtaal in onderwijs en voorlichting. 
Omdat de onderwijs- en de voorlichtingsfilm bepaalde ideeën alleen wil 
mededelen (communiceren) en niet wil opdringen, is psychologische identificatie 
onnodig en hoeft het bewustzijnsniveau van de toeschouwers niet verlaagd te 
worden. Evenmin eist een goede onderwijs- of voorlichtingsfilm suggestieve beel-
den. Beide bedoelen noch boven- noch onderbeïnvloeding. 
a) K e n n i s e n v a a r d i g h e i d d o o r d e f i l m t a a l . 
Zowel voor het verschaffen van theoretische kennis als voor het aankweken 
van practische vaardigheden is de filmtaal van grote waarde. Uit het in de voor-
afgaande paragraaf betoogde is duidelijk geworden, dat de filmtaal gebruikt moet 
worden om theoretische kennis en practische vaardigheid te laten resulteren uit 
de levenservaring die de filmtaal verschaffen kan. Kennis en vaardigheid moe-
ten, willen ze dienstbaar zijn aan volgende ervaringen, voortkomen uit de erva-
ring, waarvan de leerling door middel van de filmtaal subject wordt gemaakt. 
Vele „vakken", die dikwijls los van alle binding met het werkelijke leven gedo-
ceerd worden, en soms moeten worden, kunnen juist in de filmtaal het middel 
vinden om opnieuw in het kader van de levenservaring geplaatst te worden. Meer 
dan het woord doet het iconische filmbeeld de leerstof beleven. Door de film 
wordt de leerling in rechtstreeks contact gebracht met de geschiedenis van een 
volk en de gesteldheid van een land. In dit opzicht althans staat de suprematie 
van de filmtaal boven de woordtaai buiten kijf. Maar het onderwijs mag niet 
blijven staan bij het verschaffen van ervaringen, het moet die ervaringen aan-
wenden ten gunste van de gedragingen van den leerling in volgende situaties. De 
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leerling moet er toe gebracht worden na te denken over de situatie waarin de 
film hem plaatst. De filmtekens beelden de feiten en dingen niet alleen uit, zij 
kunnen ook relaties, oorzaken en gevolgen bloot leggen. In de filmtaal, die een 
situatie interpreteert (zoals de onderwijzer of leraar met het woord een situatie 
interpreteert), denkt de leerling na wat de maker van de film hem wil laten den-
ken. 
Niet alle leerstof laat zich echter tot ervaring omscheppen. Wiskunde b.v. is 
niet zo zeer een ervaringsvak. Maar in de meeste andere vakken die op het leer-
plan van lagere en middelbare school voorkomen, vindt men minstens één element 
dat zich tot ervaring laat maken. 
Als we onder ervaren mogen verstaan het in contact treden met de buiten-
wereld, dan vallen daaraan twee facetten te onderscheiden: de waarneming en 
de handeling. Voor de ene groep van vakken, waarbij het gaat om (theoretische) 
kennis, speelt het waarnemen de voornaamste rol; bij een andere groep van vak-
ken die gericht zijn op het aanleren van vaardigheden, treedt het handelen op de 
voorgrond. Tussen beide groepen in staat een derde, welke die vakken beslaat, 
waarbij zowel de kennis als de kunde bereikt moeten worden. 
Van de leerstof die voor ervaringsonderwijs in aanmerking komt, horen de 
aardrijkskunde, de geschiedenis, de natuurlijke historie, de natuurkunde en de 
scheikunde vooral tot de eerste groep; de lichamelijke opvoeding en alle am-
bachtsonderwijs behoort tot de tweede groep. Tot de derde groep moet dan het 
taalonderwijs gerekend worden. 
Over het communicatieve effect en de informatieve doeltreffendheid van de 
filmtaal is in de hoofdstukken IV en V voldoende gezegd om ons hier te mogen 
beperken tot een enkel woord over het nut dat de filmtaal voor al de genoemde 
vakken kan hebben. Het onderwijs in de vakken aardrijkskunde en geschiedenis 
kunnen we omschrijven als een kennismaking met de mensheid in verband met 
haar woonplaats, resp. als een kennismaking met de mensheid in haar ontwikke-
ling. Natuurlijke historie is te beschouwen als een kennismaking met de levende 
natuur. Het behoeft wel geen betoog, dat persoonlijk contact met mensheid en 
natuur de beste wijze van kennis-maken is, en dat persoonlijk contact kan juist 
zeer goed via de filmtaal tot stand worden gebracht. De aardrijkskundige film 
doet den leerling het leven van den mens meemaken zoals dat bepaald wordt 
door de ligging en bodemgesteldheid van zijn woonplaats en door de werkzaam-
heden waartoe zijn woonplaats hem de mogelijkheid biedt. In de historische film 
beleeft de leerling de belangrijkste gebeurtenissen van zijn vaderland en van de 
wereld. Het kind van de filmeeuw doorleeft niet meer alleen de tegenwoordige, 
maar ook de verleden tijd. In de natuurfilm maakt de leerling kennis met de 
wereld van dier en plant in hun eigen natuurlijke omgeving. Geen zee, geen oer-
woud en geen luchtstreek is meer onbereikbaar of ontoegankelijk voor hem. 
Maar niet alleen beleven doet de film. Zij is tevens een gids, die den leerling 
wijst op het belangrijke, het karakteristieke, het ongewone; die op bevattelijke 
wijze verklaart en toelicht en verbanden duidelijk maakt. 
Bij het onderwijs in de vakken natuur- en scheikunde biedt de film den 
docent gelegenheid om de te vertonen verschijnselen en experimenten talrijker 
te maken, omdat hij niet meer hoeft te beschikken over een uitgebreide en kost-
bare apparatuur; bovendien kan hij ze voor een grotere groep van leerlingen 
tegelijk beter waarneembaar maken. Tezelfder tijd verschaft de film de bijzon-
dere waamemingsvoorwaarden waarvan in hoofdstuk II sprake was, tengevolge 
waarvan het gewoonlijk onzichtbare en onhoorbare zicht- en hoorbaar wordt. 
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Voorts kan de film den leerling de practische toepassingen der natuur- en schei­
kunde in de fabriek en het laboratorium of in het dagelijks leven laten ervaren. 
Voor de tweede groep van vakken kan de film duidelijke voorbeelden geven 
van de aan te leren vaardigheden. Die voorbeelden kunnen talrijke malen her­
haald worden; de te verrichten manipulatie of lichaamsbeweging kan in zijn 
samenstellende delen worden uiteengelegd en weer gesynthetiseerd; de juiste 
volgorde der afzonderlijke handelingen kan duidelijk en gemakkelijk onthoudbaar 
worden aangegeven enz. 
In het vreemde talen-onderwijs kan de film de situatie uitbeelden die de 
leerling heeft door te maken, zodra hij een vreemd land gaat bezoeken, en hem 
aldus die situatie met de daarbij gebruikelijke taaluitingen laten beleven. Ten 
opzichte van het letterkundig-onderwijs kan de film een „background" geven 
aan de historische episode, waaruit een dichter of dichtwerk voortkomt; of 'ze 
kan den leerling een uitvoering van een beroemd dramatisch kunstwerk laten 
meemaken. г о) 
Welke leerstof via de film wordt ervaren, is tenslotte van minder belang dan 
het principe, dat een groot deel van de leerstof tot ervaring gemaakt moet wor­
den, en wel tot een ervaring die zich zeer gemakkelijk laat opnemen, onthouden 
en reproduceren. Film-onderwijs brengt daarom noodzakelijk modernisering van 
het onderwijs met zich mee. Voor ons ging het hoofdzakelijk om de mogelijkhe­
den van de filmtaal. Dat deze mogelijkheden voor elk vak en natuurlijk ook voor 
elk niveau en elke soort van onderwijs — voor het lagere, middelbare en hogere; 
voor het ambachtsonderwijs en het buitenschool-onderwijs; voor legertraming en 
fabrieksscholing — verschillend zijn en op verschillende wijzen moeten worden 
toegepast, kunnen we hier alleen maar constateren. Het onderzoek naar de toe­
passing van de film in alle mogelijke vormen van onderwijs moet echter, dunkt 
ons, in deze mogelijkheden van de filmtaal zijn uitgangspunt vinden. 
b) E x p e r i m e n t e l e o n d e r z o e k i n g e n . 
Van 1931 is de studie van Frances Consitt: „The value of films in history 
teaching" (London 1931). Voor het onderzoek dat de schrijfster instelde naar de 
waarde van de film in het geschiedenisonderwijs op „elementary" en „secondary" 
scholen (9—14 jaar) werd gebruik gemaakt van historische films van uiteenlo­
pende aard. „The people of the Axe" b.v. is een korte amateursfilm, die een dag 
uit het leven van een jongen in het Neoliticum in beeld brengt. „The world war 
and after" beeldt de eerste wereldoorlog uit met zijn oorzaken en gevolgen, en 
geeft de opzet en het werk van de Volkenbond weer. 
In twee soorten van tests werd de hulp die de film in het geschiedenis­
onderwijs zou kunnen bieden, nagegaan. In de eerste werd een gewone geschie­
denisles met een filmles vergeleken, waarbij er natuurlijk voor werd zorg gedra­
gen, dat de beide groepen van proefpersonen (de „experimental group", voor wie 
de films vertoond werden, en de „control group", die een gewone les kreeg) in 
alle opzichten gelijk waren, terwijl ook alle andere experimentele factoren onder 
controle stonden. In de tweede soort van tests werden de films aan de hele klas 
vertoond en de resultaten van deze tests werden dan niet verkregen door verge­
lijking met een „control group", maar afgeleid uit het oordeel van de onderwij­
zers. Van de conclusies, die de schrijfster van het meer dan 400 pagina's tellende 
boekwerk waartoe dit onderzoek uitgroeide, samenvat in een „summary" zijn 
vooral de volgende voor ons van belang: 
1. De historische film wekt de beangstelling der kinderen op en prikkelt 
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hen tot verdere geestelijke inspanning. Die belangstelling schijnt een permanent 
karakter te hebben. 
2. De historische film activeert de verbeeldingskracht: „The children rea­
lise the past, gaine some sympathetic insight into the lives and feelings of the 
men and women of the past, and get a fuller and clearer picture of the environ­
ment; thus, they can the better imaginatively reconstruct for themselves other 
scenes of the same period as those seen on the films". 
3. De historische film helpt de kinderen bij het aanvoelen van een vreemde 
sfeer en bij het zich indenken in vreemde omstandigheden. 
4. De historische film helpt het geheugen: „There is a strong presumption 
in favour of the view that the child taught with the help of a film remembers more 
than a child who has only oral lessons."г і). 
In de eerste van een twaalftal studies „Motion pictures and Youth" hebben 
twee Amerikaanse opvoedkundigen, P. W. Holaday en G. D. Stoddard („Getting 
ideas from the movies", New York 1934), hun aandacht gewijd aan de kwestie, 
hoeveel er door kinderen onthouden wordt van een film. Zij vertoonden 17 ge­
wone industrie-films aan ruim 3000 kinderen, verdeeld in verschillende leeftijds­
groepen. Na het zien van deze films (o.a. „Tom Sawyer", „Stolen Heaven", „Pas­
sion Flower", „Fighting caravans") werden zij aan diverse tests onderworpen. Het 
was de onderzoekers daarbij te doen om te weten te komen: ten eerste, wat er in 
het geheugen was blijven hangen van de inhoud van het filmverhaal (de gang der 
gebeurtenissen en de gezegdes der acteurs); en ten tweede, wat de kinderen aan 
algemene feitelijke kennis van geschiedenis, aardrijkskunde of techniek hadden 
opgedaan. Dit leverde de volgende resultaten op: 
1. Kinderen van acht jaar onthouden drie van elke vijf feiten welke een 
volwassene uit een film onthoudt. Kinderen van elf of twaalf jaar onthouden drie 
van elke vier feiten, kinderen van vijftien of zestien jaar negen van elke tien 
feiten. Anders gezegd: die van acht jaar onthouden de helft van wat er in een 
film te zien valt, die van elf à twaalf jaar twee derde, die van vijftien à zestien 
jaar drie vierde. 
2. Na zes weken opnieuw ondervraagd, bleek de eerste groep nog 90 % 
onthouden te hebben van wat zij de dag na de vertoning van de film nog wisten. 
Drie maanden later eveneens nog 90 %. In sommige gevallen zelfs wisten zij zich 
na zes weken of na drie maanden nog meer te herinneren dan eerst. 
3. Dat zeer jonge kinderen 50 of 60 % van wat zij zien onthouden, wil nog 
niet zeggen dat zij 50 of 40 % niet hebben opgenomen. Het gebeurt dikwijls dat 
zij bepaalde dingen niet begrepen hebben en daarom ook niet positief weten te 
reageren op de test. 
4. De algemene feitenkennis („general information") bij kinderen van aller-
lei leeftijdsgroepen en bij volwassenen steeg door het zien van films met ge-
middeld 26 %. 
Uit dezelfde tijd is het experiment van V. C. Amspiger: „Measuring the 
effectiveness of sound pictures as teaching aids" (New York 1933). In deze studie 
onderzocht de auteur het effect van bepaalde „educational talking pictures" op 
het gebied van natuurlijke historie en muziek als hulpmiddel bij het onderwijs 
in deze vakken, waarbij hij tegelijk het effect der onderscheiden compositiefacto-
ren van een film trachtte vast te stellen. Ongeveer 950 „fifth-grade-" en 1425 
„seventh-grade"-leerlingen en 64 onderwijzers namen deel aan het onderzoek, 
waarvan de volgende uitkomsten voor ons belangrijk zijn: 
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1. De „experimental group" bleek op het gebied van de natuurlijke histo-
rie, waarvoor films over vlinders, amphibieën, kevers en plantengroei vertoond 
werden, met 26 % de meerdere te zijn van de „control group" en op het gebied 
van de muziek, met films over de instrumenten van een symphonie-orkest, 
met 27 %. 
2. Bij die tests waarbij de antwoorden op de gestelde vragen of de oplos-
singen op de gestelde problemen zowel door de films als in de mondelinge les-
sen verschaft waren, bleek eveneens de „experimental group" de meerdere te zijn 
van de „control group" en wel met 52 % in de natuurlijke historie en met 31 % 
in de muziek. 
3. Wat de vragen betreft waarop de antwoorden alleen door de mondelin-
ge lessen verschaft waren en niet door de films, was de „control group" superieur 
op het gebied van de natuurlijke historie, echter niet met een statistisch belang-
rijk percentage. Op het gebied van de muziek was de „experimental group" weer 
superieur en nu met een percentage dat ook statistisch waarde had. 
4. Ook voor kinderen met een intelligentie-quotiënt die beneden of boven 
het gemiddelde lag bleek de film van grotere waarde te zijn dan de gewone les. 
5. Een herhaling van de twee weken vóór het begin van het experiment 
afgenomen „begin-test" na veertien weken leverde het resultaat op, dat de „ex-
perimental group" de verworven kennis beter bleek onthouden te hebben dan 
de „control group". 
6. Bij dit onderzoek kwam tevens aan het licht dat een royaal gebruik van 
de close up, van goede belichting en het oordeelkundig gebruik van herha-
lingen van het grootste gewicht zijn voor het beoogde effect. 
H. A. Wise („Motion pictures as an aid in teaching American History", Lon-
don 1939) onderzocht weer de waarde van de film voor het geschiedenis-onder-
wijs. Uit het met grote zorgvuldigheid uitgevoerde experiment met tien van de 
„Chronicles of American Photoplays" (in filmvorm gedramatiseerde historische 
gebeurtenissen betreffende de Amerikaanse geschiedenis) blijkt opnieuw de supe-
rioriteit van de „experimental group". Voornamelijk was het den auteur te doen 
om het bepalen van „the nature and extent of the influence of the film on the 
realisation of the accepted objectives of classroom practices as they were being 
observed by the teachers concerned in the experiment." Ongeveer 1000 „high-
schoor'-leerlingen namen deel aan het onderzoek. Wij halen enige van de voor-
naamste conclusies waartoe dit onderzoek leidde aan: 
1. De resultaten tonen aan dat de „Photoplays" een belangrijke bijdrage 
leveren als ze gebruikt worden als aanvulling op de gewone klas-procedure. 
2. De leerlingen met de laagste „ability level" hebben het meeste voor-
deel van de films. 
3. De films verzwakten de verbeeldingskracht van de „experimental 
group" niet. Ook zijn er geen aanwijzingen dat het gebruik van de films geeste-
lijke passiviteit zou veroorzaken. 
4. De films zijn in het bijzonder waardevol „in the introduction of detail, 
atmosphere, and background, and in the stimulation of the student's imagina-
tion". 
Het meest recente onderzoek (voor zover ons bekend en op het ogenblik 
dat we dit schrijven) is dat van P. E. Vemon: „An experiment on the value of 
the film and film strip in the instruction of adults" (The British Journal of edu-
cational psychology, vol. XVI, June, 1946). 
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Om de vele duizenden recruten van de Engelse marine tijdens de laatste 
oorlog in korte tijd enige elementaire kennis van de scheepvaart bij te brengen, 
vervaardigde men o.m. een aanzienlijk aantal instructiefilms. De Admiraliteit 
wilde echter ook zo nauwkeurig mogelijk weten, welke resultaten deze films 
opleverden. Door de psychologische afdeling werd daarom een vrij uitgebreid 
experiment ondernomen, waarbij de instructieve waarde van de film en van de 
filmstrip voor 774 recruten werd nagegaan. Het onderwerp waarop de instruc-
tie betrekking had, was het peilen met een peillood en met een Kelvin-toestel. 
Filmstrip en film bleken in het algemeen betere resultaten af te werpen dan 
de normale (vml. mondelinge) instructie-methode. Ten aanzien van de kortere 
tijd die de instructie met de film in beslag neemt, moet de effectiviteit van de 
film echter groter genoemd worden dan die van de filmstrip. Een uur film-
instructie scheen evenveel effect te sorteren als drie uur mondelinge instructie 
door middelmatige instructeurs. De minder intelligente proefpersonen hebben 
meer aan de film. Terwijl het onthouden van details in de hand wordt 
gewerkt door de filmstrip, effectueert de film meer dan de strip het begrijpen 
(„comprehension"). 
Dat de filmtaal, behalve voor het doen onthouden van feiten, voor het 
bijbrengen van inzichten, en voor het doen begrijpen van moeilijkheden, ook 
belangrijk is voor het aanleren van vaardigheden, bewijst het onderzoek van 
A. W. van der Meer: „The economy of time in industrial training. An experi-
mental study of the use of sound films in the training of engine lathe opera-
tors" (The Journal of educational psychology, vol. XXXVI, 1945). 
Daarin komt de schrijver, zoals de titel vermoeden laat, allereerst tot de 
conclusie dat de training van machinebankwerkers minder tijd kost dan gewoon-
lijk, wanneer er een integrerend gebruik wordt gemaakt van instructiefilms. 
Binnen het kader van een regelmatige opleidingscursus voor nieuw mannelijk 
en vrouwelijk personeel van een onderneming (leeftijd van dat personeel: 18 
tot 55 jaar) werd de instructie voor de „experimental group" uitgevoerd met 
behulp van films. De opleidingscursus had ten doel: de ontwikkeling van spe-
ciale draaibank-vaardigheden, het verwerven van enige algemene kennis betref-
fende het machinebankwerk, de ontwikkeling van de vaardigheid in het lezen 
van blauwdrukken en van de kennis van „werkplaats-wiskunde", en de ont-
wikkeling van gewoonten en gedragingen die voeren tot een veilig en efficiënt 
gebruik van de draaibank. 
De conclusies die men uit de verworven gegevens kan trekken zijn, behalve 
de reeds genoemde, de volgende: 
1. De leden van de „experimental group" hebben gemiddeld minder tijd 
nodig voor een succesvolle uitvoering van de opgedragen taak. 
2. De snelheid van hun werk gaat niet ten koste van de accuraatheid. 
3. Zij doen aanzienlijk meer feitelijke kermis op betreffende het werken 
met een draaibank. 
4. Dit alles in aanmerking genomen, moet het mogelijk zijn hun oplei-
dingstijd te bekorten door films in te schakelen in hun instructie. 
5. Er is reden om aan te nemen dat de film in het bijzonder tijdbesparend 
is bij het aanleren van gecompliceerde vaardigheden en ook bij die vaardig-
heden waarbij een grote graad van nauwkeurigheid vereist is. 
Tot de in het filmmedium schuilende oorzaken van het gunstig resultaat 
der instructiefilms rekent Van der Meer: de mogelijkheid van de film om mini-
tieuze objecten sterk te vergroten, de mogelijkheid tot het versnellen of vertra-
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gen van bewegingen, de mogelijkheid tot het weglaten van niet essentiële delen 
zonder de vereiste continuïteit te verstoren. 
c) V o o r l i c h t i n g d o o r d e f i l m t a a l . 
1. Reeds sedert enige tientallen van jaren komt de krant aan de honger 
van het publiek naar meer directe beleving van het wereldgebeuren tegemoet 
door haar geïllustreerde berichtgeving. Het geïllustreerde nieuwsblad vormt 
het tussenstadium tussen krant en filmjoumaal. De grote mogelijkheid van de 
joumaalfilm ligt dus weer in het bijna onmiddellijk doen ervaren van die gebeur-
tenissen die het publiek interesseren. Interessant zijn vooral de gebeurtenissen 
die nog nieuw zijn. In dit opzicht heeft het filmjoumaal voorlopig nog een 
achterstand op het dagblad, een achterstand die echter kleiner wordt naarmate 
de techniek het toelaat filmopnamen binnen een minimale tijd te produceren 
en te vertonen. Houdt dan de krant nog het voordeel dat zij huis aan huis 
bezorgd wordt, — waartegenover het zien van een filmjoumaal een gang naar 
de bioscoop vergt —, ook dit bezwaar zal langzamerhand gaan verdwijnen en 
wel met de komst en de verspreiding van de televisie. 
De krant levert naast het nieuws ook commentaar. De bona fide journalistiek 
propageert het gescheiden houden van berichtgeving en commentaar, om het 
den lezer mogelijk te maken zich een eigen mening te vormen over de feiten. 
Zelfs waar die scheiding niet expliciet wordt doorgevoerd behoudt althans de 
geoefende krantenlezer de mogelijkheid om voor zichzelf dat onderscheid te 
maken. Want het lezen van een krant is niet aan een vastgestelde tijdsduur 
gebonden. Waar hij wil kan de lezer zich reflexief rekenschap geven van de 
zin der woordtekens. Om deze reden ook vormt de subjectieve berichtgeving 
van de krant, ook buiten alle commentaar om, een minder groot gevaar voor de 
vrije opinie-vorming van den lezer dan de subjectieve interpretatie van de 
gebeurtenissen door den filmjournalist. In het krantenbericht toch is de persoon 
van den journalist steeds voelbaar, daar het gedrukte woord altijd en voor ieder-
een een indirecte weergave van de gebeurtenissen is, terwijl het filmbeeld 
slechts zelden, alleen door den filmervaren toeschouwer, begrepen wordt als een 
symbolisering en niet als het gebeuren zelf. Het filmbeeld is immers in hoge 
mate iconisch. Het woord impliceert voor het bewustzijn van den lezer de tus-
senpersoon van den journalist, het filmbeeld verschijnt als de werkelijkheid zelf, 
waar geen tussenpersoon bij te pas is gekomen. 
Tot echt commentaar leent de filmtaal zich (vooralsnog) niet, daar zij niet 
tot absolute abstractie van de werkelijkheid in staat is. Het gesproken woord 
moet hier de plaats van het commentaar overnemen. 
Interpretatie van de werkelijkheid is echter iets anders dan commentaar op 
het werkelijkheidsgebeuren. Omdat iedere camera-opstelling een persoonlijke 
„geestes-instelling" van den camera-man inhoudt; omdat dus de filmjournalist 
met een close up b.v. een bepaald onderdeel van een gebeuren benadrukt en 
daardoor als bijzonder belangrijk voorstelt; omdat hij met een bijzondere hoek 
van instelling zijn „waardering" uitdrukt; omdat hij den toeschouwer een bele-
venis vanuit een telkens veranderend gezichtspunt laat ondergaan; daarom kan 
men het filmjoumaal niet meer een loutere registratie noemen van de werke-
lijkheid, maar verschijnt deze werkelijkheid aan den toeschouwer al in geïnter-
preteerde vorm. 
Een uitstekend voorbeeld van interpretatie zagen we in het filmjoumaal 
dat een „verslag" gaf van de in het Mauritshuis te Den Haag tentoongestelde 
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schilderijen van Hollandse meesters, die door den Engelsen koning ter gelegen-
heid van de kroningsfeesten in 1948 in bruikleen waren afgestaan: Op een van 
de schilderijen, waarop een zeventiende-eeuws binnenhuis is afgebeeld, ver-
loopt het perspectief naar links achter in het schilderij. De filmcamera was nu 
opgesteld in de richting van dit perspectief, waardoor de toeschouwer een 
prachtige indruk kreeg van de uitstekende perspectiefwerking van het schilderij. 
Bij een ander stuk nam de camera eerst een close up van een koperen kroon-
luchter in het midden van een interieur. Men zag in de close up nauwelijks dat 
men met een geschilderde kroonluchter te doen had i.p.v. met een echte. Ver-
volgens week de camera tegelijk achteruit en omhoog, zodat de hele kamer, 
die in het schilderij was afgebeeld, zichtbaar werd. En deze camerabeweging 
gaf ons weer op sublieme wijze een gevoel van ruimtelijkheid. Het was of de 
camera langs een werkelijke kroonluchter zweefde en zich door een werkelijke 
kamer voortbewoog. De filmmaker gaf ons hier op voortreffelijke wijze een 
kijkje op het technisch kunnen van den betreffenden schilder. 
2. Verschilt ook de „stijl" of techniek van den dag- of weekbladjoumalist 
(s.v.v.!) van die van den filmreporter? De schrijver van het krantennieuws hoeft 
niet zelf aanwezig te zijn geweest om een gebeurtenis volledig te kunnen weer-
geven. Hij kan zijn gegevens uit de tweede hand hebben. Het woord laat toe 
dat hij de gebeurtenis reconstrueert. Anders de filmjournalist: Tenzij hij het 
gebeurde in de studio opnieuw in scène zou zetten, moet hij zich bepalen tot 
datgene wat hij zelf heeft bijgewoond of meegemaakt. De moord op een belang-
rijk politicus kan de dagbladschrijver van A tot Ζ aan zijn lezers voorzetten. De 
filmreporter zal zich dikwijls tevreden moeten stellen met wat er na de moord 
nog heeft plaats gevonden: de begrafenis. Mede dank zij deze beperking is de 
bouw van de „news-story" — afgezien van het gesproken commentaar — in het 
filmjoumaal anders dan in de krant. Door de meeste dagbladen is tegenwoor­
dig de Amerikaanse gewoonte overgenomen om aan het nieuwsbericht een zgn. 
pyramide-constructie te geven. In tegenstelling tot de traditionele indeling van 
het drama of de roman, zegt Kimball Young 2 1*), waarbij het verhaal opent met 
inleidende details en zich dan naar de climax van een ontknoping toebeweegt, 
zet de Amerikaanse „news-story" de zaken op hun kop door te werken met het 
principe van de schok en de anti-climax. Het doel daarvan is bovendien onmid-
dellijk de aandacht te trekken door de belangrijkste punten eerst te geven en 
de minder belangrijke naderhand. Het voornaamste (het „wie" en het „wat") 
komt in de „headlines", het minder voorname (het „waarom", het „waar", het 
„wanneer" en het „hoe") volgt dan in dienovereenkomstige volgorde. Het film­
joumaal moet zich echter meer aan de traditionele verhaaleisen houden, omdat 
het de werkelijkheid wil weergeven, althans nabootsen. Wijkt de film-news-
story af van de volgorde der feiten in de werkelijkheid, dan ontstaat er verwar­
ring voor den toeschouwer, die het gebeuren denkt en wenst mee te maken. 
Woordkeus en zinsbouw van de „news-story" worden veelal bepaald door 
hun emotionele en sensationele werking. M.a.w. het informatief karakter van 
de krant berust niet uitsluitend op het gebruik van aanwijzende tekens, maar 
de andere tekens spelen er een grotere rol naarmate de journalist meer tegemoet 
wil komen aan de zucht naar prikkeling van de fantasie en naar (ongevaarlijke) 
sensatie. Het filmjoumaal doet niet anders. Ook hier dus een gebruik van span-
ningwekkende, het gevoel aansprekende en suggestieve waarderende en beve­
lende filmtekens. 
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3. Over de artistieke zijde van de „documentaire" spraken we in het vorige 
hoofdstuk. In zoverre de documentaire vooral een informatief karakter heeft 
moet hij hier ter sprake gebracht worden. 
Wanneer we het filmjoumaal mogen vergelijken met de krant, dan kunnen 
we voor de informatieve documentaire een parallel trekken met het (populaire) 
tijdschriftartikel. Dit immers geeft óf niet uitsluitend het actuele, óf het houdt 
zich daar onder een ander opzicht dan zijn actualiteit mee bezig. In het alge-
meen wil het populaire tijdschriftartikel het actuele (alles wat op een gegeven 
ogenblik de belangstelling heeft is actueel) van kanttekeningen voorzien (en dan 
is het slechts een meer uitgebreide of meer gespecialiseerde vorm van dagblad-
commentaar), óf het wil belangstelling wekken voor het weinig gekende en 
gewaardeerde, en krijgt dan een „vormend" karakter. Vooral met dit laatste 
soort van tijdschriftbijdragen valt de hier bedoelde informatieve documentaire 
te vergelijken. Kwantitatief heeft dit filmgenre zich nogal ontwikkeld; men 
hoort er vaak de naam „cultuurfilm" voor bezigen. Daaronder vallen films die 
voorlichting geven over beroepskeuze, bekendheid willen verschaffen aan een 
nationale industrie, aandacht vragen voor de schoonheid van natuurreservaten 
en vreemde landen; films dus, die noch een instructieve, noch een uitgesproken 
opvoedende bedoeling hebben, noch ook „nieuws" willen brengen, maar die op 
onderhoudende wijze aan het geestelijk leven der toeschouwers nieuw voedsel 
willen geven. 
Balázs ziet als voorname taak van het filmjoumaal nog de registratie van 
de eigentijdse geschiedenis. De film als historisch document kan een waarachtig 
„ooggetuige-verslag" zijn. 
4. Hoe sneller de mens gaat leven, hoe minder tijd hij zal hebben voor 
het toch altijd nog enige reflexie vergende woord, dat bovendien de dingen 
niet zo gecomprimeerd en onmiddellijk kan weergeven als het filmbeeld. 
Betekent de groei van de filmjoumalistiek, die door de televisie versneld zal 
worden, dan een vooruitgang? Ze verhaast het communicatie-proces en inten-
sifiëert dit, zozeer wellicht dat de mens gevaar loopt zijn individualiteit te ver-
liezen. Waar kan hij nog alleen zijn, zichzelf zijn en dus tot bezinning komen, 
indien de chaos van het wereldgebeuren door het beeldraam van het televisie-
toestel zijn huiskamer binnendringt? Wordt hij niet het willoos slachtoffer van 
de ervaringen die over hem worden uitgestort? Alleen dan niet, menen wij, 
wanneer het zien van een film tot een actief deelhebben aan die ervaringen 
wordt, tot een zin-verstaan, tot een vruchtbare „change of experience". Maar 
daartoe moet met de technische ontwikkeling en verfijning van de filmtaal een 
actief leren van die taal samengaan. 
4. De „hypnotische" kracht van de filmtaal in opvoeding en propaganda· 
De opvoedende, de propagandistische en de reclame-film willen niet alleen 
mededelen, maar ook beïnvloeden. Vaak is die beïnvloeding suggestief. Van-
daar dat de filmmaker streeft naar psychologische identificatie en naar verla-
ging van het bewustzijnsniveau van den toeschouwer. Hij wil dat zijn film „mee-
slepend" zal zijn. Suggestieve beelden zijn daarvoor zeer gewenst. 
a) O p v o e d i n g d o o r d e f i l m t a a l . 
De opvoeding beoogt zowel waarderingen als gedragingen aan te kweken. 
Deze doelstelling heeft de opvoeding gemeen met de propaganda en de reclame. 
Ook daarbij gaat het zowel om waarderingen als om handelingen die uit die 
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waarderingen kunnen voortkomen; het verschil ligt in de aard van de door den 
opvoeder of propagandist gewenste waarderingen en handelingen. Den laatste 
gaat het meer om economische en politieke waarderingen en gedragsnormen; 
den opvoeder is het te doen om zedelijke, godsdienstige en culturele. Boven-
dien veronderstelt de opvoeding ook nog de kennis der zedenwet en der geloofs-
waarheden, begrip en inzicht in culturele zaken. M.a.w. opvoeding impliceert 
dus onderwijs in engere zin. Deze kennis nu wordt niet verondersteld bij de 
propaganda of de reclame. Van de inhoud van het begrip opvoeding trekken 
we hier echter het onderwijs-element af. 
Ook de opvoeding impliceert een leerproces en ook de opvoeding moet 
daarom zijn een „change of experience". In de ervaring moet men de dingen en 
feiten als (zedelijk-, godsdienstig- of cultureel-) goed of slecht leren waarderen 
en de als goed gewaardeerde handelingen leren doen. 
Wil de film opvoedend werken, dan moet zij zekere zedelijke (etc.) waar-
deringen voorbehouden en bepaalde handelingen als zedelijk (etc.) waardevol 
bestempelen, die met de motieven die al bij het kind aanwezig zijn overeen-
komen. De jeugdige persoon die een film van opvoedende waarde te zien krijgt 
in een gewone bioscoopvoorstelling kan, indien hij wel geneigd is na te volgen 
wat de film hem voorhoudt, zelden hopen op beloning of vrezen voor straf, 
omdat er geen opvoeder in de buurt is. De nodige motieven die hem er toe 
nopen de raadgevingen van de film op te volgen, zullen dus uit hem zelf moe-
ten voortkomen. Of er nu bij het kind bepaalde zedelijke motieven van huis uit 
al aanwezig zijn, of dat ze juist door de opvoeding worden bijgebracht, zeker 
is dat die motieven moeten ontwikkeld en versterkt worden. Het gezag van 
den opvoeder kan daartoe vooral in het eerste stadium bijdragen; later komt 
daar de kennis van de zedenwet dan bij. Maar naast deze meer objectieve zede-
lijke maatstaven, moet zich de subjectieve maatstaf voortdurend ontwikke-
len 22). Door aan te knopen bij reeds aanwezige subjectieve zedelijke maatsta-
ven of motieven kan dan een waardering tot stand komen die zelf naderhand 
weer tot motief voor een volgende waardering wordt. 
De in aanleg aanwezige waarderingen kunnen versterkt worden doordat 
de filmervaring er op voortbouwt. In dat geval ervaart het kind door de aan-
wijzende tekens hoe anderen, liefst gerespecteerde mensen, bepaalde waarde-
ringen voor iets koesteren. Het aanwijzende filmbeeldencomplex kan dus de 
rol vervullen van het goede voorbeeld. In het waarderende filmbeeldencomplex 
wordt het kind, dikwijls langs suggestieve weg, direct een waardering opge-
drongen. In het bevelende filmbeeldencomplex voert het kind, dank zij het 
identificatie-mechanisme, een gewaardeerde handeling uit. 
Hoe vaker of hoe intensiever men waarneemt hoe anderen goede opvat-
tingen hebben en goede daden stellen, hoe vaker of intensiever een goede op-
vatting wordt gesuggereerd, hoe vaker of intensiever ook een goede handeling 
in de geest wordt uitgevoerd, hoe meer kans er bestaat op versterking van de 
aanwezige aanleg. Terwijl nu de herhaling een mogelijkheid is, die niet uitslui-
tend voorbehouden is aan de film, is de intensiteit van het beleven toch wel 
nergens zo sterk aanwezig als juist daar. 
Alle zedelijke eigenschappen, zoals liefde, medegevoel en offervaardigheid, 
kunnen „door bevruchting en aanwending van de voorhanden krachten van 
den leerling" worden aangekweekt. Tot die voorhanden krachten behoort ook 
de verbeeldingskracht23). De film als complex van iconische tekens die partiële 
bevrediging verschaffen is bij uitstek geschikt om een „background" te geven 
aan de verbeeldingskracht van het kind. Voor de goed gemaakte film en de 
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goed beleefde film geldt dat de toeschouwer zich volledig inleeft in de uitge-
beelde levensomstandigheden en deze ervaring bevordert de verbeeldingskracht. 
b) E x p e r i m e n t e l e o n d e r z o e k i n g e n . 
De feitelijke bewijzen voor het in het voorafgaande betoogde, die wij hier 
gaan aanhalen, zijn voor het grootste deel indirect. Als de film in staat blijkt te 
zijn het gedrag in ongunstige zin te beïnvloeden, doordat men er gevaarlijke 
opvattingen uit overneemt of doordat men het slechte nadoet, waarom zou dan 
de film door het weergeven van gezonde opvattingen en het voordoen van goede 
handelingen het gedrag niet in gunstige zin kunnen beïnvloeden? 
In de reeks van studies over „Motion pictures and Youth" stelt die van Μ. Α. 
May en Fr. К. Shuttleworth („The social conduct and attitudes of movie fans", 
New York 1933) een onderzoek in, ten eerste naar de correlatie tussen bioscoop­
bezoek en karakter, en ten tweede naar de relatie van het bioscoopbezoek tot de 
sociale houding („attitude") van jeugdige personen. 
Om gegevens te verkrijgen over het eerste vraagstuk, verdeelden de onder­
zoekers hun proefpersonen in twee kwantitatief en kwalitatief gelijke groepen 
van „movie-children" en „non movie-children", d.w.z. in een groep die bestond 
uit kinderen die vier of vijf maal per week naar de bioscoop gingen, en een groep 
van kinderen die er twee maal per maand kwamen. Beide groepen werden met 
elkaar vergeleken wat betreft de reputatie die zij genoten bij de onderwijzers 
en hun klasgenoten. De factoren welke als maatstaf daarvoor dienden waren: 
gedrag, huiswerk, samenwerking, betrouwbaarheid, doorzettingsvermogen, een 
lijst waarop verschillende eigenschappen omschreven waren en die door onder­
wijzer of leraar werd ingevuld, een test waarbij de kinderen moesten vertellen 
wie van hun klasgenoten bepaalde hoedanigheden bezaten, en een tweede test 
waarbij de kinderen diegenen onder hun klasgenoten moesten aanwijzen die hun 
beste vrienden waren. 
Het verslag dat de onderzoekers hierover konden uitbrengen luidde: dat de 
„movie-children" gemiddeld lagere punten voor gedrag behalen, gemiddeld min­
der werk maken van hun huiswerk, minder hoog staan aangeschreven bij hun 
onderwijzers, minder goede hoedanigheden krijgen toegeschreven door hun klas­
genoten, minder behulpzaam en minder beheerst zijn, iets minder handig zijn 
in het beoordelen van wat het meest nuttig, dienstig en verstandig is in een 
bepaalde omstandigheid, en iets minder standvastig in hun gevoelens. Tegenover 
deze lange opsomming zijn de „movie-children" slechts in twee opzichten supe­
rieur: Zij worden vaker vermeld bij de test waarbij men aan anderen bepaalde 
kwaliteiten moest toekennen en zij worden vaker genoemd als de beste vrien­
den. Wat betreft eerlijkheid, doorzettingsvermogen en zedelijk bewustzijn ver­
tonen de groepen geen verschillen. 
Deze gegevens vertonen overeenkomst met die van P. G. Cressey en F. M. 
Thrasher („Boys, movies and city streets", New York 1933) die in een wijk van 
New York 949 jongens bestudeerden, waarvan ongeveer een vierde deel achter 
en een vierde vóór was op school. Van degenen die vier of meermalen per week 
de bioscoop bezochten was 19 % voor, 24 % normaal en 57 0/o achter met de 
schoolvorderingen. Van degenen die eenmaal of minder per maand een film 
zagen, was 35 % voor, 33 % normaal en 32 0/o achter. De „movie"-groep bevatte 
dus bijna twee maal zoveel leerlingen die achter waren en half zoveel die voor 
waren als de „non movie"-groep. 
Bij 1356 jongens in deze stadswijk waren 109 delinquenten. Hiervan gingen 
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22 0/o drie of meermalen per week naar de bioscoop en 6 % minder dan eenmaal 
per week. Deze getallen wijzen er op dat er een positief verband bestaat tussen 
leegloperij en msidadigheid van de ene kant en veelvuldig bioscoopbezoek aan 
de andere kant. De conclusie van de auteurs is, dat neigingen tot slecht gedrag 
en filmbeïnvloeding samenwerken om meer belangstelling voor de film op te 
wekken enerzijds en meer anti-sociaal gedrag anderzijds. 
H. Blumer, Thrasher en hun medewerkers stelden in de studies uit dezelfde 
reeks „Motion pictures and Youth" (ni. „Movies and conduct", Movies, delin-
quency and crime", „Boys, movies and city streets") ook een onderzoek in naar 
de directe relatie tussen filmbezoek en gedrag. Blumer gebruikte de methode der 
filmautobiographieën en vulde de gegevens daaruit aan met de resultaten van 
persoonlijke gesprekken en vragenlijsten. Zijn voornaamste onderzoek was geba-
seerd op materiaal van 634 universiteitsstudenten, 1064 leerlingen van middel-
bare scholen, 67 kantoorbedienden en 58 fabrieksarbeiders. Met 81 studenten die 
tevoren autobiographieën geschreven hadden en met 54 andere werden persoon-
lijke gesprekken gevoerd. Ook verkreeg men nauwkeurige aantekeningen over 
gesprekken van verenigingen en clubjes, op feesten en bij andere gelegenheden. 
Rechtstreekse vragenlijsten werden ingevuld door 1200 kinderen van de hoogste 
klassen van 12 openbare lagere scholen in Chicago. Alle mogelijke voorzorgen 
waren genomen om de waarachtigheid van de gegevens te verzekeren. 
Uit de overvloed van het verzamelde materiaal kwamen vooral de volgende 
voor ons voorname resultaten te voorschijn: 
Verreweg de voornaamste ontdekking is het op de voorgrond treden van het 
verschijnsel der „emotional possession", wat wij zouden willen vertalen met 
psychologische identificatie. Dit verschijnsel noemen de auteurs karakte-
ristiek voor de filmervaringen van kinderen. Het kind, zeggen zij, identificeert 
zich met de personen van het witte doek; het leeft mee in hun wereld en ziet 
het gebeuren niet als een spel van acteurs maar als handelingen van mensen in 
een reële wereld. Het vergeet zijn omgeving en verliest de gewone controle over 
zijn gevoelens, gedachten en handelingen; het is „bezeten" door het filmgebeuren. 
Verscheidene factoren dragen bij tot deze „emotionele bezetenheid": Volgens 
de auteurs zijn deze factoren voornamelijk het iconische karakter van het film-
beeld (zij gebruiken de term iconisch weliswaar niet), dus het verschaffen van 
werkelijke ervaringen, de eenvoud van het verhaal en de dramatische vorm van 
de film. Bovendien nog het attractieve van de enscenering, de mensen, de schit-
terende kleuren en lichteffecten. 
De tweede conclusie is, dat de invloed van de film zich uitstrekt over een 
groot gebied. Zo heeft de film een enorme invloed op de soorten van spelen van 
het kind. De film leert den jeugdigen mens verder op talloze manieren hoe te 
handelen in bepaalde situaties, van de allereenvoudigste speltechniek tot de tech-
niek van de misdaad toe. En het verreikendst is die invloed door het stimuleren 
van goede of slechte ambities en door het ontwikkelen van goede of slechte 
idealen. 
In zijn dissertatie „Film und Jugend, Eine Untersuchung über die psychi-
schen Wirkungen des Films im Leben der Jugendlichen" (München 1934) geeft 
Alois Funk verslag van een onderzoek dat hij instelde naar de psychische effecten 
van de speelfilm op de werkende jeugd van 14 tot 18 jaar. Zijn gegevens verkreeg 
hij door een enquête, bestaande uit drie verschillende vragenlijsten, één gericht 
aan opvoeders om hun persoonlijke ervaringen over de filminvloed te weten te 
komen, één aan jeugdige personen van 14 tot 18 jaar om inlichtingen te verkrij-
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gen over hun eigen filmervaringen, en een derde aan jongeren boven de 18 jaar 
om uit hun eigen herinnering te beoordelen hoe de film op hen had ingewerkt, 
toen zij op een jongere leeftijd waren. Op de uitgezonden vragenlijsten, resp. 
1000, 3000 en 1000, kwamen resp. 235, 2625 en 425 antwoorden binnen. 
Ook Funk moet evenals Blumer concluderen, dat de identificatie een grote 
rol speelt. De termen „hineindenken", „mitgezogen werden", „alles miterleben" 
en „sich selbst als Held des Stückes fühlen" komen herhaaldelijk voor in de uit-
spraken van jongens en meisjes zelf en het optreden van dit verschijnsel der iden-
tificatie wordt ook door de opvoeders bevestigd. Door de bij Funk in overvloed 
geciteerde antwoorden op de vragenlijsten worden ook de meeste andere con-
stateringen van de „Motion pictures and Youth"-studies bevestigd. 
Evenals Blumer zoekt ook Funk de oorzaak van de filminvloed voor een deel 
in het filmmedium zelf, dus in de filmtaal. „Der photographische Charakter des 
Films", „der Bild- und Bewegungs Charakter", „die Beweglichkeit der Kamera" 
zijn volgens Funk de voornaamste oorzaken van de kracht van de filmtaal. 
Meer nog dan Funk paste J. P. Mayer („Sociology of Film", London 1946, en 
„British cinemas and their audiences", London 1948) de kwalitatieve methode toe 
i.p.v. de kwantitatieve. Zijn conclusies, die in hoofdzaak dezelfde zijn als die van 
de reeds genoemde studies, berusten op door bioscoopbezoekende kinderen en 
volwassenen geschreven opstellen die geïnspireerd waren op enkele door den 
auteur gestelde vragen, en op antwoorden op vragenlijsten. Het verschijnsel der 
identificatie wordt hier met dezelfde naam genoemd. De afzonderlijke docu-
menten die Mayer volledig afdrukt zijn duidelijke voorbeelden van beïnvloe-
ding door de film. Mayer zelf acht deze voorbeelden in kwahtatief opzicht 
representatief voor het gemiddelde bioscooppubliek. " ) 
c) P r o p a g a n d a d o o r d e f i l m t a a l . 
Ook propaganda beoogt ideeën bij te brengen en waarderingen aan te kwe-
ken, waar bepaalde gewenste gedragingen het gevolg van zijn. Van de opvoe-
ding verschilt de propaganda in zoverre als het bij de laatste gaat om politieke 
of economische waarderingen en dan nog liefst om waarderingen van één 
bepaalde groep. Een nauwkeurige definitie van het begrip propaganda, door 
tallozen beproefd en talloze malen onbevredigend gebleven, is voor ons doel 
minder belangrijk. 
Meer nog dan bij de opvoedkundige film zal het suggestieve element een 
grote rol spelen in de propagandistische film. Wat het publiek met eigen ogen 
meent te aanschouwen, dat is vaak een zeer subjectieve weergave door de ogen 
van den filmmaker. De filmmaker, zegt Balázs, hoeft ons een standpunt niet te 
bewijzen, hij laat ons dat standpunt (optisch) innemen. Het publiek is zich niet 
of nauwelijks bewust van de bijzondere waamemingscondities waaronder een 
bepaald feit of een bepaalde toestand gezien wordt. Daarbij komt dan nog dat 
de snelheid waarmee de beelden en de daarbij uitgesproken ideeën elkaar 
opvolgen geen tijd laat tot bezinning. Andere factoren, niet inhaerent aan de 
filmtaal, b.v. de dramaturgische ordening, dragen het hunne bij tot de realisatie 
van de gesuggereerde voorstellingen. 
d) E x p e r i m e n t e l e o n d e r z o e k i n g e n . 
R. C. Peterson en L. L. Thurstone („Motion pictures and the social attitudes 
of children", New York 1933) isoleerden de invloed van speciale films op groepen 
van kinderen door alle andere factoren welke invloed zouden kunneri uitoefenen 
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constant te houden. Nadat men de sociale opvattingen van een groot aantal 
proefpersonen ten aanzien van bepaalde sociale problemen had vastgesteld, kre-
gen de proefpersonen een aantal films te zien waarvan er een over de Duitsers 
en de oorlog handelde, twee over de oorlog in het algemeen, een over het dob-
belspel, een over het drankverbod, twee over de Chinezen, een over de dood-
straf, vier over de bestraffing van misdadigers en een over het negervraagstuk. 
De meeste films brachten een verschuiving teweeg in de houding van de proef-
personen tegenover de genoemde problemen. 
Het sterkst bleek de werking van de film „Son of the Gods", (over de Chi-
nezen) te zijn. Vóór de vertoning was de gemiddelde houding van een groep van 
182 kinderen 6,72° op een schaalverhandeling, waarop de uiterste houdingen 
ongeveer 3,5° aan de gunstige kant en 9,5° aan de ongunstige zijde waren. 
Nadat de kinderen de film gezien hadden, veranderde het gemiddelde 1.22° naar 
de gunstige kant. Naar alle waarschijnlijkheid zit er in dergelijke berekeningen 
steeds een kleine fout, omdat men niet alle omstandigheden waaronder de 
proef plaats heeft in de berekening heeft kunnen opnemen. Men neemt daarom 
een „waarschijnlijke fout" (probable error, p.e.) aan en gebruikt deze als een-
heid om er de sterkte dèr veranderingen in uit te drukken. Bij de onderhavige 
film bedroeg de verandering 17,5 maal de waarschijnlijke fout. 
„Birth of a nation" (over de negers) werd vertoond aan 434 kinderen. Voor 
de vertoning was de gemiddelde houding van deze groep 7,41° met als uiterste 
op de ongunstige kant 2,5° en op de gunstige kant ongeveer 9,5°. Na de verto-
ning veranderde de houding in de ongunstige richting tot 5,93° met een verschil 
van 1,48°, hetgeen 25,5 maal de w.f. was. 
„All quiet on the western front" bewerkte bij 214 scholieren een verandering 
ten nadele van de oorlog van 14,98 maal de w.f. Men ontdekte verder dat dit 
effect cumulatief is, d.w.z. dat twee of meer films over hetzelfde thema een 
grotere verandering teweeg brengen dan een. De films „Big house" (over de 
bestraffing van misdadigers), vertoond aan een groep van 138 proefpersonen, en 
„Numbered men" (idem), vertoond aan 168 andere, veroorzaakten geen veran-
dering van betekenis in de houding t.o.v. de bestraffing van misdadigers, maar 
toen beide films door dezelfde groep gezien werden, werd de verandering wel 
van betekenis. De derde constatering van Peterson en Thurstone was, dat de 
veranderingen een permanent karakter dragen. Na maanden bleek de invloed 
van de film nog niet te zijn uitgewerkt. 
De waarde van de film als propaganda-middel is ook het object van een 
onderzoek dat S. P. Rosenthal („Change of socio-economic attitudes under radi-
cal motion picture propaganda", Archives of Psychology, 1934, no. 166) instelde 
bij 200 „undergraduate college students", waarvan de ene helft een aantal рго-
Sovjet-films te zien kreeg. De voornaamste conclusie die dit experiment opleverde 
was, dat de filmpropaganda grote invloed heeft op allerlei sociale en economische 
opvattingen.2I>) 
In zijn artikel „The effect of the motion picture „Gentleman's agreement" 
on attitudes toward Jews" (The Journal of psychology, vol. 26, Oct. 1948) brengt 
Irwin C. Rosen verslag uit van een onderzoek naar de veranderingen in de hou­
ding t.o.v. het antisemitisme tengevolge van het zien van de film „Gentleman's 
agreement" bij een aantal universiteitsstudenten. 
Hij verdeelde deze studenten na zorgvuldige selectie (uitgeschakeld werden 
b.v. allen die het boek waarnaar de film gemaakt is gelezen hadden, allen die 
de film al gezien hadden, alle joodse studenten) in een „experimental group" en 
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een „control group" en testte beide groepen met de „Levinson-Sanford Question-
naire on Anti-semitism". 
Na het zien van de film moesten door de „experimental group" een vijftal 
vragen beantwoord worden, sommige in de vorm van een „essay". Van de 50 
volgens bovengenoemde criteria uitgezochte leden van de „experimental group" 
toonde 73 % een verandering ten gunste van de Joden, 26 % was nog meer 
bevooroordeeld en 1 % toonde geen verandering. Van de „control group", die 
na het zien van de film alleen een tweede keer getest werd met andere vragen 
uit dezelfde „Questionnaire", toonde van de 90 uitgezochte leden 47 % een gun-
stiger houding dan tevoren, 52 % een minder gunstige en 1 % toonde geen ver-
andering. 2e) 
e) R e c l a m e d o o r d e f i l m t a a l . 
Gaat het den propagandist i.e.z. om het aan den man brengen van ideeën 
en ideologieën waardoor bepaalde gewenste gedragingen worden uitgelokt, den 
reclame-vakman is het te doen om het aan den man brengen van producten. Die 
reclame hoeft evenmin als de opvoeding en de propaganda rechtstreeks adhor-
tatief te zijn; hoofdzaak is „het scheppen van een gunstige waarderingssfeer" 
rond een product " ) . 
De grote waarde van de reclame-film ligt in het feit dat ze de toepassing 
van de producten kan laten zien en meemaken. Dat de eigenschappen van een 
product in iconische tekens worden voorgesteld en dus duidelijk worden inge-
prent, dat men den toeschouwer kan tonen hoe het product tot stand gekomen 
is, en dat de film zich uitstekend leent om de kwaliteiten van het product in een 
gedramatiseerde vorm tot uitdrukking te brengen, is alles van minder betekenis 
dan dat de filmtaal in staat is om het product in werking, in zijn toepassing te 
laten zien, om het gebruik van de producten door gezaghebbende of favoriete 
personen te laten zien, en om tenslotte langs de weg der identificatie den toe-
schouwer als het ware het product al te laten gebruiken.28) 
Reeds in 1917 kon de „Gazette de Bruxelles" een geval vermelden van een 
Engelsman, die voor zijn tour door België op zijn auto een filmcamera gecon-
strueerd had, die zijn hele reis registreerde. Een idee voor een reisbureau, dat 
met een dergelijke film zijn clientèle al een voorproefje van de te beleven reis-
ervaringen kan gevenl „Le cinématographie est sans doute, pour le tourisme, le 
moyen de publicité le plus large et le plus direct" schrijft André Braun—Larrieu 
in zijn boek „Le rôle social du cinéma" M). 
De film maakt het voor duizenden mensen mogelijk een mode-show bij te 
wonen, een fabriek te bezoeken, de werking van een machine als ideaal toeschou-
wer van dichtbij gade te slaan, en bij dit alles kan de machtige factor der sug-
gestie op onovertrefbare wijze zijn rol vervullen. 
5. Het gevaar van de filmtaal en de bescherming tegen dat gevaar. 
a) O n w a r e e n o n g e z o n d e f i l m t e k e n s . 
Reeds in ander verband citeerden we Balázs' uitspraak, dat er niets subjec-
tievers is dan het objectief van de filmcamera. De „werkelijkheid" wordt door de 
camera gewijzigd, doet zich op het filmscherm anders aan ons voor d a n . . . . in 
werkelijkheid. Die wijziging kan zover gaan dat ze tot een verwringing of ont-
wrichting van de werkelijkheid wordt. In dat geval doet de werkelijkheid zich 
niet alleen anders (onder speciale waamemingscondities) aan ons voor, maar is 
het filmbeeld een leugen geworden t.o.v. de werkelijkheid, een caricatuur, een 
lachspiegelbeeld, een parodie. 
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In een ander geval kan de werkelijkheid ook vóór de verfilming al verdraaid 
zijn, b.v. bij de verfilming van een historische gebeurtenis, als men aan een 
historische gebeurtenis geen recht doet wedervaren. In beide gevallen noemen 
we de filmbeelden „onwaar" so). 
Het hangt van zijn ervaring en ontwikkeling af, of de toeschouwer een der-
gelijk filmbeeld ook als onwaar interpreteert, óf dat hij gelooft met een waar 
filmbeeld te doen te hebben. Niemand zal het beeld van een gezicht dat door een 
camera met een onregelmatig geslepen lens is verfilmd en daardoor verwrongen 
of driedubbel op het doek komt, als waar accepteren. Maar er wordt meer 
gevergd van het critisch vermogen der toeschouwers, wanneer het historische 
gebeurtenissen betreft, die niet in overeenstemming met de feiten zijn weerge-
geven. Ook de Duitse filmjournaals tijdens de laatste oorlog bevatten vaak 
onware tekencomplexen. De afzonderlijke filmbeelden waren dan wel juist, maar 
him combinatie gaf een onjuiste voorstelling van zaken: Waar men op de film 
de Duitse troepen zag oprukken, daar had de werkelijkheid het omgekeerde te 
zien gegeven. 
Vooral jeugdige personen zijn, blijkens het genoemde onderzoek van Holaday 
en StoddardS1), gemakkelijk geneigd de door de film voorgestelde onware dingen 
en feiten als authentiek te aanvaarden. 
Dat het onware aanwijzende filmteken (want daar ging het tot nog toe steeds 
over) toch doeltreffend kan zijn, ligt vooral in de omstandigheid dat het film-
teken in hoge mate iconisch is. Men ziet het feit dat de propagandist als een 
ware gebeurtenis wil opdringen immers „met eigen ogen", men ervaart het, men 
maakt het zelf mee. Daar komt dan nog bij dat het afzonderlijke filmbeeld steeds 
een werkelijkheids-„Ausschnitt" is, waardoor bepaalde elementen geïsoleerd wor-
den van de andere die ermee samenhangen. Veranderen voorts de normale 
grootte-verhoudingen door een close up, dan verandert er wel niets aan de fei-
telijke inhoud van het teken, maar de waamemingsomstandigheden veranderen 
en dat levert eveneens een verdraaiing van de feiten op. Op overeenkomstige 
wijze kunnen andere aanwijzende filmtekens, zoals het filmbeeld met versnelde 
beweging en de wijdhoek-lens, aan de objectiviteit van de waarneming afbreuk 
doen. 
Waarderende tekens kunnen eveneens onwaar zijn. Eisenstein maakt in zijn 
film „Kampf um die Erde" het bureaucratisch apparaat belachelijk door een 
kikvorsopname van een ambtenaar achter zijn bureau. Hij gebruikte hier een 
waarderend teken dat belachelijkheid uitdrukt, d.w.z. dat een reactie-dispositie 
uitlokt ten aanzien van de waardering van het denotatum. De toeschouwer is 
geneigd den ambtenaar ook belachelijk te vinden en die neiging is juist zo sterk 
omdat we te doen hebben met een iconisch teken. Maar in werkelijkheid is die 
ambtenaar misschien helemaal niet belachelijk. Het is nu maar de vraag of de 
toeschouwer door heeft dat dit effect bereikt is door de speciale instelling van 
de camera. In het algemeen zal dit, dunkt ons, zelden het geval zijn. Voor het 
grote publiek is het uitgebeelde belachelijk; men heeft niet in de gaten dat het 
belachelijk gemaakt is. Hier, bij de waarderende tekens zal het de filmtaal-kennis 
zijn, eerder dan een algemene ontwikkeling of een zekere levenservaring, die den 
toeschouwer kan vrijwaren tegen een als waar accepteren van onwaarheden. 
Het bevelend teken, dat een dispositie wekt tot een bepaalde handeling noe-
men we onwaar, indien het door het filmbeeld voorgestelde in werkelijkheid die 
handeling niet zou hebben uitgelokt. Een voortgeschreden ontwikkeling van 
filmtaal en filmtechniek (wij denken vooral aan de plastische film) zal het moge-
lijk maken dat ons handelingen en gedragingen worden gesuggereerd, waartoe 
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de werkelijkheid buiten de verfilming ons nooit zou hebben aangezet. 
Ongezond noemen we een teken, wanneer het zich abnormaal moeilijk laat 
vervangen door meer doeltreffende tekens vanwege een zekere partiële bevredi-
ging die het teken zijn interpretators biedt.32) Wanneer iemand gehecht is aan 
het geld om dat geld zelf en niet om de dingen die hij daarvoor kan kopen en 
die verschillende van zijn behoeften kunnen bevredigen, dan is dat geld voor 
hem een ongezond teken geworden. Zo kunnen bepaalde filmbeelden of film-
scènes een surrogaat bieden voor een werkelijke levenservaring, waardoor deze 
laatste zich niet meer kan realiseren. Hele films kunnen ongezond zijn, omdat 
de toeschouwers vanwege de door die films geboden partiële bevrediging niet 
meer naar andere films gaan die beter aan de behoefte tot ontspanning, geeste-
lijke verrijking, schoonheidsbeleving of levenservaring tegemoet komen. 
b) K e n n i s v a n d e f i l m t a a l . 
Inzicht in de werking der filmtaal biedt een eerste bescherming tegen het 
effect van ondoeltreffende, onware of ongezonde tekens. Dit is niet alleen een 
theoretische stelling, die ook door Morris herhaalde malen uitgesproken wordt, 
maar het is evenzeer de practische ervaring van een anderen onderzoeker van de 
invloed van de film: H. Blumer, wiens naam al meermalen genoemd is. In zijn 
eveneens tot de serie „Motion pictures and Youth" behorende studie „Movies 
and conduct" constateert hij op grond van zijn bevindingen, dat een van de mid-
delen om het kind te helpen zijn filmervaringen de baas te zijn in plaats van er 
door bezeten te worden („emotional possession"), is: de ontwikkeling van een 
zekere kennis omtrent de wijze waarop films worden gemaakt en effecten wor-
den bereikt, en van een zeker begrip voor de artistieke waarde van een film. 
Blumer noemt dit „emotional detachment", losmaking van de emoties. 
Theoretisch laat deze mening zich als volgt beredeneren: De uitwerking van 
een teken wordt voorkomen, doordat een nieuw tekenproces het eerste door-
kruist of daar tegen in gaat. Ben ik als toeschouwer in staat een onwaar film-
teken als onwaar te herkennen, dan „beteken" ik mijzelf dat het filmbeeld onwaar 
is. Door de tussenkomst van dit laatste tekenproces mist het eerste zijn doel. 
Ten opzichte van ongezonde filmtekens liggen de zaken iets anders. Film-
taal-kennis maakt wel de werking van het ongezonde filmteken bewust — en 
is daarom al een gewichtige factor ter bescherming tegen dergelijke tekens —, 
maar pas wanneer men meer doeltreffende tekens ter vergelijking bij de hand 
heeft en de vergelijking ten gunste van de laatste is uitgevallen, is het gevaar 
voor de uitwerking van het ongezonde teken opgeheven. En dat bij de hand 
hebben van meer doeltreffende tekens betekent een filmervaring, een filmop-
voeding, een opvoeding althans, die meer rekening houdt met het verschijnsel 
film. 
Daarom zegt Blumer (en met hem ook Edgar Dale, die een leerboek 
samenstelde voor filminstructie э з ), dat men de kinderen moet leren zien wat in 
een film waardevol en wat er waardeloos is. Te meer zal het onderwijs in de 
filmtaal en een opvoeding die rekening houdt met de aanwezigheid van de film 
een dringende eis worden, omdat binnen afzienbare tijd de film via het televisie­
toestel ons zal achtervolgen tot in de beslotenheid van de huiskamer. Wanneer 
de techniek zo ver is voortgeschreden dat men per televisie films van elke bin­
nen- en buitenlandse zender kan zien door een knop om te draaien, dan zal de 
filmcensuur, die immers wisselt met elke staat en elke regering, weinig bescher-
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ming meer bieden en zal men meer dan ooit zijn eigen filmkeurder en filmcensor 
moeten zijn. 
Waar wij nu zelf bij herhaling de (opvoedende) kracht van de filmtaal heb-
ben toegeschreven aan haar suggestiviteit en ook de genoemde auteurs de op 
suggestie berustende identificatie of „emotional possession" als de voornaamste 
oorzaak van de filminvloed hebben aangeduid, en wij van de andere kant kennis 
der filmtaal als voorwaarde stellen om te ontkomen aan de filminvloed 
daar moet zich wel de vraag opdringen, of de (opvoedende) kracht van de film 
dan niet verloren gaat, wanneer het publiek de taal van de film geleerd heeft. 
Het antwoord daarop lijkt ons gemakkelijk te geven: Zomin als de kennis van 
de woordtaai den lezer van een boek per se vrijwaart van beïnvloeding door de 
woorden, maar hem alleen in staat stelt die woorden resp. als constateringen, 
waarderingen en wensen te herkennen, zomin vrijwaart de kennis van de film-
taal den toeschouwer voor het overnemen van die constateringen, waarderingen 
of wensen. Kennis is hier alleen een middel tot controle over eigen reacties. De 
woorden en de filmbeelden blijven ten allen tijde een reactie-dispositie opwek-
ken. Bij het omzetten van die dispositie in een werkelijke reactie kan de taalken-
nis regelend optreden. In dat geval kan er nog wel sprake zijn van een opzette-
lijke öMiosuggestie. Omdat echter de filmtaal de fantasie van den toeschouwer 
te hulp komt, kan ook deze opzettelijke autosuggestie zich sneller en intensiever 
realiseren dan de autosuggestie met behulp van de woordtaai. 
6. Het belang van de filmtaal voor individu en gemeenschap. 
Tekens, zegt Morris 3*), hebben niet alleen een betekenis op een bepaald ogen-
blik, him optreden beïnvloedt de interpretators voor de rest van hun leven. Elk 
teken impliceert immers „gedrag" (behavior), omdat het een reactie-dispositie 
veroorzaakt. Maar dat tekengedrag vindt zelf weer plaats binnen het eigen geheel 
van gedragingen van een interpretator of een groep van interpretators. Er gaat 
dus van het tekengedrag een effect uit op de gedragingen van de(n) interpreta-
tor(s). M.a.w.: individu en gemeenschap worden door tekens beïnvloed in hun 
gedragingen en dat ten gunste of ten ongunste. We hebben dat in de vooraf-
gaande paragrafen van dit hoofdstuk uitvoerig nagegaan. 
Het individu verwerft zich inzichten, waarderingen en gedragsnormen uit 
de film; de gemeenschap steunt op de aanwezigheid van gemeenschappelijke 
inzichten, waarderingen en gedragsnormen en deze worden in de moderne maat-
schappij voor een groot deel verschaft door bioscoop en film. Door de film ook 
heeft het individu een groter aandeel aan het leven van de gemeenschap. Dank 
zij de film is bijna iedereen tegenwoordig in staat kennis te nemen van de leef-
wijze, de gebruiken en de denkbeelden niet alleen van de gemeenschap waartoe 
hij zelf behoort, maar ook van andere gemeenschappen en andere volken. De 
taal die de film spreekt is zo universeel, dat de taal die de mensen op de film 
spreken maar bijzaak is geworden. 
De filmtaal kan echter evengoed tot een gevaar worden, indien haar grote 
suggestieve kracht wordt uitgebuit door lieden die er op uit zijn den mens zijn 
individualiteit te ontnemen en hem te laten opgaan in de massa die zelf niet meer 
denkt, voelt en handelt, maar gedacht wordt, gevoeld wordt en gehandeld wordt. 
Het individu daartegen te wapenen moet gezien worden als de voornaamste taak 
van eenieder die het grote belang van de filmtaal heeft begrepen. 
BESLUIT. 
Reeds in dit vroege stadium van haar ontwikkeling blijkt de filmtaal een 
instrument te zijn waarmee ideeën van elke soort met ongewone kracht kunnen 
worden verspreid, inzichten bijgebracht, waarderingen opgedrongen en hande-
lingen uitgelokt. De oorzaken van die ongewone kracht, voor zover die in het 
instrument film zelf te zoeken zijn, werden door ons in het voorafgaande nage-
gaan. De voornaamste daarvan bleek te zijn, dat de tekens van deze taal zeer „ico-
nisch" zijn, zo iconisch zelfs, dat het zien van een film voor vele mensen weinig 
meer verschilt van een werkelijkheidservaring. En toch behoudt de filmtaal daar-
bij haar flexibiliteit: de film maakt het ons mogelijk de werkelijkheid de taal 
te laten spreken die wij zelf willen. 
Omdat het de „werkelijkheid" is die „spreekt", maakt deze taal zoveel indruk, 
is ze zo effectief. Kennis van de oorzaken van haar effecten geeft ons de kans 
deze te reguleren en te beheersen. Het is niet voldoende dat we weten hoe groot 
de invloed van de film is en over welke gebieden deze zich uitstrekt. De onder-
zoekingen die zich daarmee hebben bezig gehouden waren wellicht nodig om 
ons attent te maken op de grote waarde van het medium film. Wanneer men ech-
ter zou menen het „filmprobleem" tot oplossing te brengen door de ongunstige 
ideeën die in filmtaal zijn uitgedrukt, te vervangen door gunstige, dan verwaar-
loost men toch de grote verschillen die er bestaan tussen de diverse media waar-
mee deze ideeën worden medegedeeld, verschillen die de uitwerking der mede-
gedeelde ideeën mede bepalen. 
Het spreekt vanzelf dat een verkeerd idee geen goede effecten heeft, ook al 
wordt het door het meest suggestieve medium medegedeeld, en daarom begint 
de oplossing van het filmprobleem bij de goede ideeën. De doeltreffende vertol-
king ervan kan echter pas volgen bij de beheersing van het vertolkingsinstrument. 
In de filmtaal krijgen de dingen een nieuwe zin, omdat ze zich anders dan 
in werkelijkheid aan ons voordoen, — dat was ongeveer het uitgangspunt van 
onze studie. Opdat het een goede, ware en schone zin zij, is behalve de waarheid, 
de goedheid en de schoonheid der gedachten het adacquate gebruik der filmtaal 
noodzakelijk. Als de universele taal die zich op het witte doek der bioscopen van 
alle landen aan het ontwikkelen is zulke gedachten laat weerspiegelen op „Ie 
miroir du monde" — zoals Jean Benoit—Lévy de film noemt — dan is zij mede in 
staat het aanschijn van die wereld te vernieuwen. 
KORTE SAMENVATTING. 
Het filmbeeld is geen mechanische spiegeling van de werkelijkheid; het stelt 
de werkelijkheid telkens op een andere wijze present, daarbij ruimte latend zo-
wel voor de bedoeling van den filmmaker als voor de interpretatie door den 
toeschouwer. Aldus is het filmbeeld „gedeparticulariseerd" en ontleent het zijn 
waarde (betekenis) niet slechts aan de zaak die het representeert (het zgn. 
denotatum), maar ook aan de wijze waarop de filmcamera naar deze zaak ver-
wijst (het significatum). 
Daaruit blijkt dat er een wezensverwantschap bestaat tussen taal en film en 
dat er alle reden is om van de film als van een zelfstandige en autonome taaisoort 
te spreken. Van de woordtaai onderscheidt de filmtaal zich vooral door haar 
iconisch karakter. Het filmbeeld is een iconisch teken, d.w.z. het is in vele op-
zichten gelijk aan de zaak waarnaar in het teken verwezen wordt. Ogenschijnlijk 
vallen teken en zaak in het filmbeeld zelfs samen, maar in feite ligt in elk film-
beeld een verhouding van den filmmaker tot de zaak opgesloten. Deze verhou-
ding (het significatum) is het optisch-ruimtelijke standpunt dat de filmmaker 
t.o.v. de zaak innam, toen hij de betreffende zaak verfilmde, maar dit optisch-
ruimtelijke standpunt is steeds door zijn psychische instelling tegenover de zaak 
gestructureerd. 
Het filmbeeld is dus tezelfdertijd gelijk en niet gelijk aan de werkelijkheid 
die het afbeeldt. Schijnbaar laat het den toeschouwer vrij in zijn interpretatie 
van de werkelijkheid, schijnbaar doet de werkelijkheid zich objectief aan hem 
voor; in feite echter wordt de toeschouwer door elk filmbeeld opnieuw in een 
subjectieve waamemingsconditie gedwongen. Van de andere kant maakt de 
gelijkenis met de afgebeelde werkelijkheid het filmbeeld tot een natuurlijk teken, 
tot een teken dat de werkelijkheid onmiddellijk oproept en ons daarom de wer-
kelijkheid niet alleen doet kennen, maar ons deze doet ervaren met ons hele 
menszijn. Het filmteken is daarom het best totaal te noemen. 
Bovendien hangt de betekenis van het afzonderlijke filmbeeld af van de syn-
tactische eenheid die het alleen of met andere beelden samen constitueert. De 
kleinste syntactische eenheid is de „filmzin", de verbinding van een „subject" en 
een object" van de handeling die zich over een of meer filmbeelden uitstrekt. Op 
hun beurt vormen de „filmzinnen" weer elementen van grotere eenheden of scè-
nes en deze scènes tenslotte, die een handelingsgeheel weergeven dat zich binnen 
een bepaalde ruimtelijke en tijdelijke begrenzing volstrekt, worden met elkaar 
verbonden door een bijzonder soort van filmtekens die de relatie tussen andere 
tekens aangeven. 
Aldus vertonen de filmtekens elk afzonderlijk en in combinatie met elkaar 
een bepaalde structuur, zodat er, morphologisch, semantisch, syntactisch en prag-
matisch, sprake is van een systeem van filmtekens. 
Van het morphologisch, semantisch, syntactisch en pragmatisch aspect van 
het filmtaalsysieem worden in het onderhavige werk slechts de principes opge-
spoord. Wat de VORMLEER OF MORPHOLOGIE van de filmtaal betreft: de 
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verschillende manieren waarop de filmmaker de werkelijkheid in zijn film-
camera laat weerspiegelen motiveren een indeling in verschillende beeldsoorten 
(opname van verschillende afstand, vanuit verschillende gezichtshoek, vanaf ver-
schillende hoogte, opname met een camera die in beweging is, versnelde of ver-
traagde opname, opname met een speciale lens etc.) De afgebeelde feiten en din-
gen verliezen daarbij hun werkehjkheidskarakter niet of nauwelijks, ook niet 
wanneer er bij de combinatie van filmbeelden een overgang ontstaat van de ene 
beeldsoort naar de andere. Slechts wanneer er een tijds- of ruimtesprong gemaakt 
wordt met behulp van een geleidelijke beeldovergang als de „dissolve", verstoort 
de filmmaker de indruk van werkelijkheid die het filmbeeld op den toeschouwer 
maakt. 
In de BETEKENISLEER OF SEMANTIEK van de filmtaal worden de 
voornaamste betekenissen der filmbeelden en beeldcombinaties nagegaan. Wij 
baseren ons hierbij vooral op Ch. Morris' semiologische theorieën. Niet de „ge-
dachte" die de filmmaker in zijn filmbeelden uitdrukt, maar de reactie of reactie-
dispositie die het filmbeeld bij den toeschouwer uitlokt, is voor ons de betekenis 
van het filmteken. Daar er in het algemeen drie verschillende reactie-disposities 
mogelijk zijn — een dispositie tot „constateren", tot „waarderen" en tot „hande-
len" —, zijn er ook drie verschillende betekeniswijzen: een aanwijzende, een 
waarderende en een bevelende. Elk filmbeeld heeft allereerst aanwijzende bete-
kenis, omdat het bij den toeschouwer een neiging veroorzaakt om zich „consta-
terend" t.o.v. de in het filmbeeld gerepresenteerde zaak te verhouden. Een bij-
zondere opstelling van de camera kan aan de zaak die verfilmd wordt een bijzon-
dere aanblik en daarmee een bijzondere „waarde" verlenen. Een dergelijke op-
name levert dan een waarderend filmteken op. Veroorzaakt een filmbeeld bij den 
toeschouwer een reactie-dispositie t.o.v. een bepaalde wijze van zich gedragen 
(handelen), dan is zon filmbeeld een bevelend teken. 
Een vierde categorie van filmtekens, de zgn. „formele" tekens, staat apart. 
Hiertoe behoren vooral de verbindingstekens, zoals de „dissolve". Zij bepalen de 
relatie die er bestaat tussen de betekenissen van de andere tekens. 
De ORDENINGSLEER OF SYNTAXIS van de filmtaal tracht de structuur-
principes van de beeldcombinaties op te sporen. De in de filmbeelden afgebeelde 
personen stellen of ondergaan een handeling en kunnen daarom subject of object 
van die handeling genoemd worden. Komen subject en object samen in één film-
beeld voor, dan vormt dat beeld alleen de syntactische eenheid die we „filmzin" 
noemen. Zijn ze over twee beelden verdeeld, dan vormen deze beide beelden 
samen een filmzin. In de enkelvoudige filmzin is het verschijnsel der gedeelte-
lijke of volledige grammatische identificatie het meest opmerkelijk: De film-
maker kan den toeschouwer ten dele of volledig het optisch-ruimtelijke standpunt 
van een der filmpersonen (subject of object) laten innemen. In de samengestelde 
filmzin of scène kan de betrokkenheid van den toeschouwer tot de opeenvolgende 
subjecten of objecten voortdurend wisselen. De subject-object-verhouding in de 
filmzin en de telkens wisselende betrokkenheid van den toeschouwer tot subject 
of object der opeenvolgende filmzinnen leveren de grondslag voor de stilistische 
mogelijkheden der filmtaal. 
In de EFFECTLEER OF PRAGMATIEK wordt de geschiktheid van de 
filmtaal tot mededeling en tot beïnvloeding onderzocht. Van mededeling is 
sprake, zodra de reactie-disposities van filmmaker en toeschouwer gelijk zijn; 
van beïnvloeding, zodra de reactie-dispositie van den toeschouwer overgaat in 
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een reactie. Bovenbeïnvloeding of persuasie door de filmtaal vindt plaats, in-
dien de significata (de verschillende manieren waarop een zaak verfilmd kan 
worden) de door de denotata (de verfilmde zaken) van nature uitgelokte reac-
ties versterken. Onderbeïnvloeding of suggestie vindt plaats, indien de toe-
schouwer zich — mede tengevolge van de hypnoïde toestand waarin hij tijdens 
het zien van een film komt te verkeren — niet bewust is van de subjectieve 
waamemingsconditie waarin de filmmaker hem geplaatst heeft. Onder die 
omstandigheden kunnen de significata bepaalde inzichten en waarderingen uit-
lokken, die de denotata van nature niet zouden hebben uitgelokt. 
De LEER VAN DE FILMKUNST OF AESTHETIEK behandelt het ge-
bruik van de filmtaal als instrument voor schone kunst. De afzonderlijke film-
tekens verschaffen den filmkunstenaar het materiaal waarmee hij zijn waarde-
beleven kan verstoffelijken. Daar dit waardebeleven aan drie verschillende 
„zijden" van het teken („Darstellung", „Ausdruck" en „Appell") naar buiten kan 
treden, spreekt men van een dramatisch, een lyrisch en een episch genre. 
In de rhytmische beeldgeleding vindt de syntactisch-stilistische beeld-
ordening haar aesthetísche component. Het filmrhytme constitueert de eenheid 
van de kunstvorm die om zichzelf gewaardeerd wordt, maar tegelijk opent het 
rhytme de mogelijkheid tot expressie. 
In zoverre in de tot een eenheid geordende filmbeelden een gebeuren 
gestalte krijgt, doet deze eenheid zich voor als een handelingsverloop, waarvan 
de structuur in hoofdzaak bepaald wordt door de wijze waarop van het principe 
der grammatische identificatie gebruik gemaakt wordt. 
De artistieke taalvorm, tenslotte, vlees en bloeed bij het geraamte der han-
delingsstructuur, onderscheidt zich van de effectieve syntactisch-stilistische orde-
ning vooral door zijn symbolisch-expressieve werking. 
Een zeer bijzondere betekenis verkrijgt het communicatief-peruasief gebruik 
der filmtaal in de DIDACTISCHE EN JOURNALISTIEKE en het suggestieve 
gebruik der filmtaal in de PAEDAGOGISCHE EN PROPAGANDISTISCHE 
FILMS. Het iconische filmbeeld laat ons de vertolkte werkelijkheid ervaren. Als 
deze ervaring in filmtaal of dank zij de filmtaal onthouden wordt, is de filmtaal 
van belang als denkmiddel of als denkmateriaal. Ervaren en denken (onthouden) 
vormen de kern van het leerproces, want het leren is een benutten van vroe-
gere ervaringen in nieuwe situaties. In de didactische film worden kennis en 
vaardigheid met behulp van de filmtaal bijgebracht, omdat de leerling door 
middel van de filmtaal subject wordt gemaakt van zekere ervaringen. Daarbij 
denkt hij in de filmtaal, die deze ervaring interpreteert, na wat de maker van 
de film hem voorgedacht heeft, en wordt hij door de filmtaal in staat gesteld 
om het ervarene te onthouden. 
De paedagogische en propagandistische film laat den toeschouwer bepaalde 
waarderingen en gewaardeerde handelingen beleven, ze versterkt de bij den 
toeschouwer in aanleg reeds aanwezige waarderingen door de intensiteit van 
dit beleven, en verschaft een „background" aan de verbeeldingskracht van den 
toeschouwer, waardoor deze gemakkelijker op eigen gelegenheid tot nieuwe 
waarderingen kan komen. 
Tegen het gevaar dat de hypnotisch-suggestieve kracht van de filmtaal 
onjuiste of geestelijk-ongezonde inzichten, waarderingen of gedragswijzen zou 
kunnen aankweken, biedt de actieve kennis van de (werking der) filmtaal een 
eerste bescherming. 
SUMMARY. 
The film image is not a mechanical reflection of reality. It represents 
reality each time in another way, leaving space for the intention of the film 
maker as well as for the interpretation by the spectator. Thus the film image is 
„départicularisé" and derives its value (signification) not only from the thing it 
represents (the so-called „denotatum"), but also from the way in which the film 
camera refers to the thing (the „significatum"). 
From this it is evident that there is a close affinity between language and 
film and that there is every reason to speak of the film as of an independent 
and autonomous kind of language. Film language distinguishes itself from ver-
bal language by its iconic character. The film image is an iconic sign, that is to 
say, that it is in many respects identical with the thing which is referred to in 
the sign. Apparently sign and thing coincide in the film image, but in fact each 
film image implies the film maker's relation to the thing. This relation (the 
significatum) is the spatial-optical point of view which the film maker took up 
with respect to the thing when he filmed the thing in question, but this optical-
spatial point of view is always conditioned by his psychical attitude towards 
the thing. 
So the film image is at the same time identical and not identical with the 
reality it represents. Apparently it leaves the spectator free in his interpretation 
of reality; apparently reality presents itsel objectively; in fact, however, the spec-
tator is forced by every film image again into a subjective condition of observa-
tion. On the other hand, the identity with the depicted reality makes the film 
immage a natural sign, a sign which evokes reality immediately and therefore 
not only lets us know reality, but lets us experience it with our whole human 
being. The film image, therefore, may best be called total. 
The signification of the separate film image also depends on the syntacti-
cal unity which it constitutes alone or together with other images. The smallest 
syntactical unity is the „film sentence", the combination of a „subject" and an 
„object" of the action that stretches over one or more film images. In their tum 
the „film sentences" form elements of larger unities or sequences and these 
sequences are combined with each other by a special category of film signs indi-
cating the relations between other signs. 
So the film signs show each separately and in combination with each other 
a certain structure, so that, morphologically, semantically, syntactically and 
pragmatically, there is question of a system of film signs. 
Of the morphological, semantic, syntactic and pragmatical aspect of the 
film language system only the principles are traced in this work. As for the 
THEORY OF FORM OR MORPHOLOGY of film language: the various ways 
in which the film maker allows reality to be reflected in his film camera account for 
a divison into various sorts of film images („shots": shot from different distance, 
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from different angle of view, from different height, shot with a moving camera, 
shot with fast or slow motion, shot with a special lens etc.). The depicted facts 
and things do not lose or hardly lose their nature of reahty, nor do they when, 
in combining film images, it comes to a transition from one kind of shot to ano-
ther. Only when a temperai or spatial jump is made with the help of a gradual 
transition of images, such as the „dissolve", does the film maker disturb the 
impression of reality which the film image makes upon the spectator. 
In the THEORY OF SIGNIFICATION OR SEMANTICS of film language 
the principal significations of the film images and combinations of images are 
considered. In this respect we base our case especially on Ch. Morris' semiotical 
theories. Not the „thoughts" the film maker expresses in his film images, but 
the responses or dispositions to respond which the film image evokes in the 
spectator, are for us the signification of the film sign. As, in general, there are 
three different dispositions to respond, — a disposition to „state", to „appraise" 
and to „act" —, so there are also three different modes of signifying: a desig-
native, an appraisive, and a prescriptive one. Each film image first of all has a 
designative signification, because it causes in the spectator a disposition to „state" 
something represented in the film image. A special position of the camera gives 
the thing to be filmed a special appearance and, ipso facto, a special „value". 
Such a shot then produces an appraisive film sign. If a film image causes a dis-
position in the spectator to respond by an action, then such a film image is a 
prescriptive sign. A fourth category of film signs, the so-called formative signs, 
stands apart. To these especially belong the junction-signs, like the „dissolve". 
They determine the relations existing between the significations of other signs. 
The THEORY OF COMBINATION OR SYNTACTICS of film language 
tries to set out the structural principles of the combinations of film images. The 
actors represented in the film image do or suffer something and therefore may 
be called subject or object of an action. When subject and object appear together 
in one shot, then this shot forms alone a syntactical unity which we call a „film 
sentence". When they are represented in two shots, then these two shots form 
together a film sentence. In the simple film sentence the phenomenon of partial 
or total grammatical identification is the most remarkable: The film maker can 
identify the spectator partially or totally with one of the actors (subject or 
object) by putting him in the same optical-spatial position with regard to the 
things filmed. In the complex film sentence or sequence the relation of the 
spectator to the consecutive subjects or objects may change continually. The 
subject-object relation in the film sentence and the ever-changing relation to 
subject or object of the successive film sentences found the basis for the stylistic 
possibilities of film language. 
In the THEORY OF EFFECT OR PRAGMATICS the suitability of film 
language to communicate and to influence is investigated. We speak of com-
munication as soon as the dispositions to respond of the film maker and the 
spectator are identical; of influencing as soon as the disposition to respond of 
the spectator changes into a response. „Super-influencing or persuasion by the 
language of the film takes place, if the „significata' (the various ways in which 
a thing can be filmed) strengthen the response naturally evoked by the „deno-
tata" (the things filmed). „Sub-influencing" or suggestion takes-place, if the 
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spectator — secondarily as a result of the hypnotic condition induced by the 
cinema situation — is not aware of the subjective condition of observation in 
which the film maker has placed him. In these circumstances the significata can 
evoke certain perceptions and appraisals which the denotata would not have 
evoked naturally. 
The THEORY OF FILM ART OR AESTHETICS deels with the use of 
film language as an instrument for a work of art. The separate film signs pro-
vide the film artist with the materials through which he is able to materialize 
his experience. As this experience can be expressed in three different „ways" 
— namely, as „Darstellung', „Ausdruck" or „Appell" — we speak of a dramatic, 
lyric and epic genre. 
In the rhythmical arrangement of the film images the syntactic-stylistic 
order has its aesthetic component. The film rhythm constitutes the unity of the 
artistic form, appreciable for its own value, but at the same time the rhythm 
opens the possibility of expression. In so far as a „story" is given form in the 
unity of film images, this unity appears as a course of action, the structure of 
which is mainly decided by the way in which the principle of grammatical iden-
tification is employed. Finally, the artistic form of the language, the flesh and 
blood of the skeleton of this action-structure, distinguishes itself from the effec-
tive syntatic-stylistic order chiefly by its symbohc-expressive effect. 
A very special significance has the communicative-persuasive use of film 
language in the DIDACTIC AND JOURNALISTIC, and the suggestive use of 
film language in the EDUCATIONAL AND PROPAGANDA FILMS. The iconic 
film image lets us experience the interpreted reality. If this reahty is remem-
bered in film language or thanks to film language, the language of the film is 
of importance as a means of thinking or as material of thinking. Experience and 
thinking (remembering) form the nucleus of the process of learning, for learning 
is the utilization of earlier experiences in new situations. In the didactic film 
knowledge and skill are imparted by means of film language, because, through 
this means, the student becomes the subject of certain experiences. Moreover, 
he is made to think in the film language, which interprets this experience, what 
the film maker has thought for him, and he is enabled to remember his expe-
rience by means of the film language. 
The educational and propaganda film makes the spectator experience cer-
tain appraisals and appraised actions. It strengthens the appraisals dormant in the 
spectator by the intensity of this experience and supplies a background to the 
spectator's imagination, through which the spectator will more easily arrive at 
new appraisals of his own accord. 
Knowledge of the film language is the chief protection against the danger 
that the hypnotic-suggestive power of the film language might arouse wrong or 
mentally unsound ideas, appraisals or modes of behaviour. 
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INHOUDSOPGAVE. 
INLEIDING. Pag. 5-11. 
1. Doel en opzet van deze studie. De vrij zeldzame wetenschappelijke 
bemoeiingen met de film beperkten zich vrijwel tot een onderzoek naar de 
effecten van bioscoopvoorstellingen op het publiek — alleen in filmaesthetische 
beschouwingen kwamen de oorzaken van die effecten wel ter sprake — de film 
echter niet per se een aesthetisch phaenomeen — ons doel daarom: onderzoek 
naar de oorzaken van de filmeffecten voor zover die in het medium film zelf 
schuilen — het medium film is te karakteriseren als een taal — aard en functies 
van de woordtaai vergeleken met die van de filmtaal. 
2. Nadere afbakening van het terrein van onderzoek. Overzicht van het 
reeds op dit terrein gepresteerde. Het verschijnsel film doorgaans slechts 
overdrachtelijk een „taal" genoemd — Balázs noemt de film een taal in eigen-
lijke zin — volgens Cohen—Séat is de filmtaal altijd poëtisch — filmaesthetische 
verhandelingen dragen bij tot het filmtaalbegrip — vormleer van de filmtaal 
bij Amheim en Spottiswoode — nog nergens sprake van een betekenisleer van 
de filmtaal — voor een filmsyntaxis valt reeds meer te leren uit de beschou-
wingen over film als kunst — de „emotieve" of ontroering-wekkende gebruiks-
wijze van de filmtaal is echter niet steeds op het aesthetische afgesteld en is 
zelf niet altijd aesthetisch — het inzicht in het wezen van de filmtaal is niet 
volledig zonder een „effectleer" — film als kunst — de amusementsfilm — geen 
details maar een organische beschouwing gewenst — daarom kunstphilosophische 
basis noodzakelijk — voor een onderzoek naar de problemen: filmtaal en denken, 
filmtaal en ervaring, kennis van de filmtaal, filmtaal en gemeenschap, geven 
bestaande studies slechts vingerwijzingen — film als instrument, voor kennis-
overdracht — het nuttig effect van de onderwijsfilm wel bewezen maar in hoe-
verre valt dat nuttig effect toe te schrijven aan de aard van de filmtaal? — 
andere informatieve toepassingen: film en voorlichting — de film in de opvoe-
ding, propaganda en reclame — ook hier geldt weer: alleen kennis van de oor-
zaken van de filminvloed kan leiden tot doeltreffend gebruik van de film op 
deze gebieden. 
3. De „semiologie" of de leer van de tekens als basis voor deze studie. 
De taal, dus ook de filmtaal, is een systeem van tekens — de „semiologie" als 
wetenschap die zich met de principes der tekenprocessen bezig houdt — Ch. 
Morris' „Signs, Language and Behavior" als stramien voor deze studie. 
Hoofdstuk I: FILM ALS TAAL. Pag. 12-19. 
1. Het filmbeeld als taalteken. Het produceren van een filmbeeld te 
beschouwen als een taaldaad — Bühler's taaidimensies in de filmtaal-daad pre-
sent — de „Darstellung" als het eigenlijke taaimoment — schematische voorstel-
ling van de tekenfunctie van het filmbeeld — verschillen tussen woordteken en 
filmteken — het filmbeeld als intermediair gebied tussen filmmaker en wereld — 
de toepasselijkheid van het filmbeeld geringer en anders dan die van het woord — 
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onder „betekenis" verstaan we: de door het filmbeeld uitgelokte reactie — 
geringe co-activiteit bij de filmtaal —. 
2. Het filmbeeld als uitdrukking en als mededeling. De „kijk" van den 
filmmaker op de wereld wordt als een eigenschap van het filmbeeld ervaren — 
de filmtaaldaad daarom tweedeminsionaal — de film een bijna „hypnotische" 
taal — de filmtaal bijna uitsluitend gebruikt voor speciale doeleinden. 
3. De eigen aard van het filmteken. Het „iconisch" karakter van het film-
beeld — het filmbeeld is natuurlijk en plastisch — het filmbeeld is „totaal" — in 
de filmtaal voltrekt zich de werkelijkheid. 
4. Filmtaal en beeldspraak. Stutterheim's analyse van het begrip beeld-
spraak stelt ons in staat het begrip filmtaal uit te diepen — beeldspraak 
als afbeelding, als mededeling en als expressie — de filmtaal vervult de afbeel-
dings- en de mededelingsfunctie beter dan de woordtaai — overdrachtelijk 
gebruik van de filmtaal — de gebreken van de filmtaal. 
5. De filmtaal als systeem. Naast het morphologisch en semantisch 
aspect kan men in elk taalgebeuren een syntactisch en „pragmatisch" aspect 
onderscheiden — de eigen systeemwetten van deze vier aspecten komen in de 
volgende vier hoofdstukken ter sprake. 
6. Toepassingen van de filmtaal. Artistieke en niet artistieke toepassin-
gen behandeld in de hoofdstukken VI en VIL 
Hoofdstuk II: VORMLEER OF MORPHOLOGIE. Pag. 20-33. 
1. Filmbeeld en werkelijkheid. — Het filmbeeld als spiegelbeeld van de 
werkelijkheid — verschillen met de werkelijkheid; het werkelijkheidskarakter van 
het filmbeeld. 
2. Filmbeeldsoorten. Afstand, hoogte, hoek, beweging — voorbeeld — 
vertraagde en versnelde beweging, omkering van de tijdsorde — lenzen, scheve 
camera-positie, geluidsregistratie — het „zo werkelijk mogehjk" weergeven van 
een subjectieve werkelijkheidservaring. 
3. De overgang tussen de verschillende beeldsoorten niet onwerkelijk? 
Plotselinge en geleidelijke verandering van afstand en gezichtshoek. 
4. Combinatie van verscheidene scènes. „Shot" en scène — voorbeeld van 
opeenvolging van scènes zonder tussentijd — de „dissolve" geeft een zeker tijds-
verloop aan — voorbeeld — de „fade" — de „wipe" — de „cut" — reduplicatie en 
superimpositie — hun werkelijkheidskarakter. 
5. Vocabulaire van beeldsoorten en beeldcombinatie-soorten. Engels-
Amerikaanse, Franse, Duitse en Nederlandse termen. 
Hoofdstuk ΠΙ: BETEKENISLEER OF SEMANTIEK. Pag. 34—44. 
1. Het filmbeeld als teken. Een teken „vervangt" iets anders — het lokt 
een „reactie-dispositie" uit — „definitie" van een teken volgens Morris — de 
oudere linguistische opvattingen over het teken — het behaviorisme en de 
moderne perceptie-psychologie — de betekenis van het filmbeeld hangt niet 
alleen af van het verfilmde object, maar ook van de beeldsoort. 
2. De betekenis der filmbeeldsoorten. Er zijn drie reacties of reactie-
disposities t.o.v. tekens mogelijk — „aanwijzende", „waarderende" en „beve­
lende" tekens — aanwijzende filmbeelden: elk filmbeeld is aanwijzend in de 
mate waarin de filmmaker zich (bij de opname) „constaterend" tegenover het 
(te verfilmen) object gedroeg — waarderende filmbeelden: iedere camera-instel­
ling impliceert een „waardering'' — de ongewone camera-instelling doet het 
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besef ontstaan van de oneigenlijke betekenis van het filmbeeld — drie oorzaken 
voor het gering aantal waarderende tekensoorten in de filmtaal — bevelende 
filmbeelden — de zeldzaamheid van deze tekensoort — het aanwijzende, waar-
derende en bevelende karakter van het filmteken nagegaan aan zijn auditieve 
component — onderverdeling der drie groepen van tekens. 
3. Formele tekens. De fade, de dissolve, de wipe, de reduplicatie, de 
superimpositie en de volgorde beïnvloeden de betekenis van de tekens die zij 
verbinden — het psychisch effect van deze tekens. 
4. Het filmbeeld als syntagma. Het filmbeeld heeft meer weg van een 
„zin" dan van een ,woord" — grammatische identificatie brengt verandering 
in de betekenis — de proeven van Kuleshov tonen alleen de polysemie der 
mimische expressie aan. 
Hoofdstuk IV: ORDENINGSLEER OF SYNTAXIS. Pag. 45-76. 
1. De zinsbouw. De wijze waarop de afzonderlijke filmtekens worden 
gecombineerd tot tekencomplexen wordt onderzocht en vastgelegd in de syn-
taxis — we kunnen zon tekencomplex een (enkelvoudige of samengestelde) film-
zin noemen — onder filmzin verstaan we een filmtaal-eenheid waarvan de bete-
kenis niet verder bepaald wordt door de onmiddellijk voorafgaande of volgende 
eenheden — een filmzin kan bestaan uit één enkel filmbeeld of uit meerdere 
beelden — de syntaxis heeft een dubbel aspect: een grammatisch-analytisch 
(„zinsontleding") en een stilistisch-synthetisch (verklaring van het effect van de 
zinsbouw). 
2. De enkelvoudige filmzin. a) G r a m m a t i s c h e a n a l y s e . Voor-
beeld uit de film „Pygmalion" — ontleding van deze scène in filmzinnen en 
benoeming van de delen der afzonderlijke zinnen (grammatisch subject en 
object) — voorbeeld uit „De regenboog" — ontleding — conclusies uit deze beide 
analyses. 
b) S t i l i s t i s c h e s y n t h e s e . De keuze van de zinsbouw wordt 
bepaald door de expressiviteit — ruimtelijke en geestelijke betekenis van het 
filmbeeld — de camera-instelling van de uit één shot bestaande filmzin betekent 
een ruimtelijke of geestelijke betrokkenheid van den toeschouwer tot de afge-
beelde zaak — tegenover de neutraal-objectieve betrokkenheid staat de partij-
dig-subjectieve betrokkenheid door gedeeltelijke of volledige (grammatische) 
identificatie. 
3. De samengestelde filmzin. a) G r a m m a t i s c h e a n a l y s e . Ten 
aanzien van de bouw van de samengestelde filmzin zijn er twee mogelijkheden: 
de in de verschillende filmzinnen afgebeelde zaak is telkens een andere, of de 
betrokkenheid van den toeschouwer tot die zaak — voorbeeld I uit „13 Rue 
Madeleine" — ontleding in zinnen — voorbeeld II van Eisenstein — ontleding in 
zinnen — voorbeeld III uit „De regenboog" — ontleding in zinnen. 
b) S t i l i s t i s c h e s y n t h e s e . Stilistische interpretatie van voorbeeld 
I: expressiviteit der volgorde — stilistische interpretatie van voorbeeld II: 
expressiviteit der wisselende neutraal-objectieve betrokkenheid van den toe-
schouwer — stilistische interpretatie van voorbeeld III: expressiviteit der wisse-
lende partijdig-subjectieve betrokkenheid door identificatie. 
Hoofdstuk V: HET EFFECT DER FILMTEKENS OF PRAGMATIEK. 
Pag. 77-92. 
1. Mededeling en beïnvloeding. Twee wegen waarlangs de reactie-dispo-
sitie zich kan omzetten in een reactie: bovenbeïnvloeding en onderbeïnvloeding 
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— het verstaan of de apperceptie („communicatie") gaat aan de beïnvloeding 
(„communizatie") vooraf. 
2. De „communicatieve'' waarde der filmtaal. We spreken van communi-
catie, wanneer de reactie-disposities van spreker en hoorder gelijksoortig zijn — 
die gelijkheid is doorgaans aanwezig zowel bij de aanwijzende als bij de waar-
derende en bevelende filmtekens — het begrijpen van het verband tussen twee 
verschillende filmbeelden — het filmbeeld als „samengesteld" teken — verschil-
lende manieren om het verband duidelijk te maken. 
3. Boven- en onderbeïnvloeding door de filmtaal. We spreken van 
bovenbeïnvloeding, indien de medegedeelde feiten of dingen (de denotata) van 
nature zelf een inzicht, een waardering of een impuls uitlokken, welke dan door 
de speciale wijze van verfilming (de significata) wordt versterkt — indien uit-
sluitend de significata oorzaak zijn van de uitgelokte inzichten, waarderingen 
en impulsen, spreken we van onderbeïnvloeding — voorbeeld. 
A. B o v e n b e ï n v l o e d i n g . 
a) Middelen om de perceptie te begunstigen. De „track", de beeld- en de 
gelui(Js-close up maken voorwerpen of geluiden duidelijk waarneembaar — de 
filmmaker laat den toeschouwer het ideale standpunt innemen — de wijdhoek-
lens. 
b) Middelen om het affect te versterken. Door medium shot en close up 
wordt de toeschouwer zeer nauw bij het gebeuren betrokken — een in dit op-
zicht ideaal standpunt ontstaat door grammatische identificatie — het karakte-
ristieke standpunt — vergelijking met de werking van het perspectief in de 
schilderkunst — de schuin geplaatste camera — de bijzondere lenzen — de taal 
der kleuren. 
c) Middelen om de impuls te versterken. Het gebruik van bevelende film-
tekens om de impuls tot bepaalde bewegingen te versterken. 
d) Het effect der filmmuziek. Het typische van de filmmuziek is haar 
samengaan met het beeld — de filmmuziek nagenoeg altijd affectief, nl. artis-
tiek, gebruikt. 
B. O n d e r b e ï n v l o e d i n g . 
De toeschouwer mag zich niet bewust zijn van de subjectieve waame-
mingscondities, waarin de filmmaker hem plaatst. 
a) Hypnose en suggestie door de filmtaal. Verlaging en/of vernauwing van 
het bewustzijn doet zich vooral voor in de hypnose — de eentonige opeenvolging 
der filmbeeldjes werkt „hypnotiserend" — de snelheid waarmee de shots elkaar 
opvolgen breekt de geestelijke weerstand van den toeschouwer — in het proces der 
suggestie worden drie stadia onderscheiden — het stadium der acceptie: de 
toeschouwer wordt er toe gebracht een „ik-vreemde gedachte-inhoud" over te 
nemen — de overdracht en de psychologische identificatie — de autoriteit van 
den filmmaker — de dramaturgische bouw van het filmverhaal — het stadium 
der realisatie: de overgenomen voorstelling wordt door den toeschouwer als 
werkelijk beleefd — de voorwaarden waaraan de voorstellingen moeten vol-
doen, willen ze tot verwerkelijking komen, worden door vele filmbeelden ver-
vuld — het stadium der effectie: de suggestieve voorstellingen zijn op verschil-
lende wijzen werkzaam — de ideogene, de ideomotorische en de ideosecreto-
rische werking der suggestieve filmbeelden — het stadium der realisatie is het 
meest essentiële, omdat hier de eigenlijke tekenfunctie van het filmbeeld in het 
geding is. 
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b) Middelen om langs suggestieve weg een perceptie uit te lokken. — 
Découpage — elk filmbeeld is subjectief, maar wordt als objectieve weergave 
van de werkelijkheid ervaren — grammatische identificatie. 
c) Middelen om langs suggestieve weg een affect uit te lokken. — Een sub-
jectieve „kijk" op de dingen veroorzaakt een subjectieve gevoelsindruk — door 
grammatische identificatie beleeft de toeschouwer de gevoelsindruk der acteurs 
als objectief. 
d) Middelen om langs suggestieve weg een impuls uit te lokken. — De 
suggestieve werking van een film is behalve van de filmtaal nog van verschil-
lende andere factoren afhankelijk. 
Hoofdstuk VI: FILMKUNST OF AESTHETIEK. Pag. 93-115. 
1. Principes. Filmtaal en filmkunst — definitie van een kunstwerk — idee, 
inhoud en vorm — symbolische expressie — onze beschouwing beperkt zich tot 
de rol van het taai-zijn van de film in de filmkunst — d.i. de vormentaal — daar-
toe behoort allereerst het materiaal — genre — tectoniek — rhytmiek — de 
artistieke taalvorm — het technische, het aesthetische en het symbolische mo-
ment in het kunstzijn — twee symbolische functies — de artistiek-doeltreffende 
aanwending van de vormmiddelen van de filmkunst is tegelijk een technische, 
een aesthetische en een symbolische. 
2. Het materiaal. Het omscheppen van de werkelijkheid tot filmbeelden 
vereist kunsttechnische vaardigheid — het technische staat in het kunstwerk 
steeds onder de spanning van het aesthetische en het symbolische — formele en 
materiële schoonheid van het filmbeeld — symbolische expressiviteit van het 
filmbeeld. 
3. Genre. Het genre is een „Erlebnisform" — de driedeling der litteraire 
genres loopt parallel aan de drie taalfuncties van Bühler — ook in de filmkunst 
kan er sprake zijn van een lyrische, van een epische en van een dramatische 
kunstvorm — verschillen en overeenkomsten van de filmkunst met de epiek en 
de dramatiek — een film is strikt genomen nooit episch of dramatisch, maar kan 
wel epische of dramatische trekken aannemen — voorbeeld — de artistieke 
documentaire film — Spottiswoode's definitie — doet de documentaire wel meer 
dan het „bespelen" van de werkelijkheid? — de eigen technische, aesthetische 
en symbolische mogelijkheden der drie genres. 
4. Opbouw. Lagere en hogere bouw, rhytmiek en tectoniek. 
a) R h y t m i e k . De rhytmische mogelijkheden van de beeldcom-
binatie — Eisenstein's analyse van een scène — door het rhytme bestaat de har-
monische ordening of aesthetische zijnswijze — de relatie-functie van de aesthe-
tische zijnswijze — de expressieve functie van het rhytme — montage. 
b) T e c t o n i e k . Algemene en bijzondere dramaturgische wetten — 
de structuur van de filmhandeling in hoofdzaak bepaald door het alternatief: 
(grammatische) identificatie of geen (grammatische) identificatie — de objec-
tieve vertelling — de meer dramatische en de meer epische vorm — Van der 
Kun's „handelingsaspecten" — de filmtaal geeft daaraan een eigen karakter — 
voorbeelden — Petsch's handehngsmotieven in de objectieve epiek — de ik-ver-
telling — de mengvorm — de tectonisch-dramaturgische functie der filmmuziek. 
5. De taalvorm. De beeldkeus bepaald door de affectieve kleur — 
„expressief teken" — affectieve kleur door waarderend teken of door associatie 
en analogie — stemming, sfeer, situatieschildering — de expressieve compositie 
of beeldvorm — de beeldspraak — de vergelijking — de metaphora — de perso-
nificatie. 
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Hoofdstuk П: HET BELANG VAN DE FILMTAAL. Pag. 116-140. 
1. Bedoeling van dit hoofdstuk. Naast de films die artistieke of amuse­
mentswaarde pretenderen zijn er didactische, journalistieke, paedagogische en 
propagandistische films — de geschiktheid van de filmtaal voor deze doeleinden 
wordt in dit hoofdstuk nagegaan — persuasief gebruik van de filmtaal in de 
didactische en journalistieke toepassing — de gevaarlijke invloed der suggestieve 
filmtaal kan tegengegaan worden door het publiek te wapenen met de kennis 
der filmtaal. 
2. Ervaren, denken en leren door de filmtaal. 
a) F i l m t a a l e n l e v e n s e r v a r i n g . Het iconisch teken ver­
schaft partiële bevrediging — de ervaring die wij opdoen door middel van de 
filmtaal is voor een groot deel gelijk te stellen met een werkelijke ervaring — 
het is de ervaring van den filmmaker of van den filmacteur die door de film 
tot onze eigen ervaring wordt — hoe ervaren we het waarnemen en handelen 
van den filmmaker? — de ervaringen van den filmacteur worden tot de onze door 
grammatische en psychologische identificatie. 
b) F i l m t a a l e n d e n k e n . „Denken" is het gebruiken van „post-
linguale" tekens — de taal als denkmiddel en als denkmateriaal — de post-
linguale filmtekens bezitten een grotere flexibiliteit dan de gewone herinne-
ringsbeelden — het denken in filmtaal alleen mogelijk voor iemand die de film-
taal beheerst — voor het grootste deel van het bioscooppubliek verschaffen de 
filmbeelden denkmateriaal — het in filmbeelden medegedeelde wordt gemak-
kelijk en gedurende lange tijd onthouden. — 
c) L e r e n d o o r m i d d e l v a n d e f i l m t a a l . Het verwerven 
van inzichten en het zich eigen maken van waarderingen en gedragingen ver-
eisen een leerproces — het leren als reconstructie van de ervaring — de school 
als plaats waar de mogelijkheid tot nieuwe ervaringen geboden wordt — met 
de film kan men die ervaringen de school binnenhalen, die aanknopen bij de 
ervaringen die het leven buiten de school laat opdoen — daarmee wordt tege-
moet gekomen aan de eis van „continuity of experience" — het benutten van 
een vroegere ervaring veronderstelt het onthouden en het reproduceren daar-
van — het leren door middel van een demonstratie-film is leren door „uitge-
stelde nabootsing" — de filmtaal kan goede „cues" verschaffen. 
3. De „communicatieve" waarde van de filmtaal in onderwijs en voor-
lichting. 
a) K e n n i s e n v a a r d i g h e i d d o o r d e f i l m t a a l . Kennis 
en vaardigheid moeten, willen ze dienstbaar zijn aan volgende ervaringen, 
voortkomen uit de ervaringen, waarvan de leerling door middel van de filmtaal 
subject wordt gemaakt — meer dan het woord doet het iconische filmbeeld de 
leerstof beleven — in de filmtaal, die een ervaring interpreteert, denkt de leer-
ling na wat de maker van de film hem wil laten denken — welke leerstof komt 
voor het ervaringsonderwijs via de filmtaal in aanmerking? 
b) E x p e r i m e n t e l e o n d e r z o e k i n g e n . De studie van Con-
sitt — Holaday en Stoddard — Amspiger — Wise — Vernon — Van der Meer. 
с) V o o r l i c h t i n g d ,oor d e f i l m t a a l . 1. Via geïllustreerde 
berichtgeving naar de film — commentaar en subjectieve berichtgeving in de 
film — interpretatie van de werkelijkheid. 2. De stijl of techniek van den film-
journalist — de bouw van de film-„news story" — het gebruik van suggestieve 
waarderende en bevelende tekens. 3. De informatieve documentaire vergeleken 
met het populaire tijdschrift-artikel. 4. Perspectieven voor de filmjoumalistiek. 
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4. De „hypnotische" kracht van de filmtaal in opvoeding en propaganda, 
a) O p v o e d i n g d o o r d e f i l m t a a l . Verschil tussen opvoe-
ding en propaganda — ook de opvoeding impliceert een leerproces — de opvoe-
dende film moet zekere (zedelijke) waarderingen en gewaardeerde handelingen 
voorhouden, die aansluiten bij de motieven die al bij het kind aanwezig zijn — 
de in aanleg aanwezige waarderingen kunnen versterkt worden doordat de film-
ervaring er op voortbouwt — de intensiteit van het beleven nergens zo sterk als 
in de film — de film kan een „background" geven aan de verbeeldingskracht 
van het kind. 
b) E x p e r i m e n t e l e o n d e r z o e k i n g e n . De studie van May 
en Shuttleworth — Cressey en Thrasher — Blumer — Funk — Mayer. 
c) P r o p a g a n d a d o o r d e f i l m t a a l . De rol van het sug-
gestieve element. 
d) E x p e r i m e n t e l e o n d e r z o e k i n g e n . Peterson en Thur-
stone — Rosenthal — Rosen. 
e) R e c l a m e d o o r d e f i l m t a a l . Verschil tussen propaganda 
en reclame — de grote waarde van de reclame-film ligt in het feit dat ze de 
toepassing van de producten kan laten zien en meemaken. 
5. Het gevaar van de filmtaal en de bescherming tegen dat gevaar. 
a) O n w a r e e n o n g e z o n d e f i l m t e k e n s . De wijziging 
van de werkelijkheid door de filmcamera kan zo ver gaan, dat de werkelijk-
heid er door verdraaid wordt — in dat geval spreken we van „onware" tekens 
— jeugdige personen worden het slachtoffer van deze onware tekens — 
onware aanwijzende, waarderende en bevelende tekens — „ongezond" noemen 
we een teken wanneer het zich abnormaal moeilijk laat vervangen door meer 
doeltreffende tekens. 
b) K e n n i s v a n d e f i l m t a a l . Inzicht in de werking der 
filmtaal biedt een eerste bescherming tegen het effect van ondoeltreffende, 
onware of ongezonde tekens — bewijzen voor deze stelling — de opvoedende 
kracht van de film gaat niet verloren, wanneer het publiek de taal van de film 
geleerd zou hebben. 
6. Het belang van de filmtaal voor individu en gemeenschap. Tekens 
beïnvloeden hun interpretators voor de rest van hun leven — het individu ver-
werft zich inzichten, waarderingen en gedragsnormen uit de film; de gemeen-
schap steunt op de aanwezigheid van gemeenschappelijke inzichten, waarde-
ringen en gedragsnormen en deze worden in de moderne maatschappij voor een 
groot deel verschaft door de film — de film is een universele taal — de nood-
zaak om het individu te wapenen tegen de gevaren van de filmtaal. 
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STELLINGEN. 
ι 
Het filmbeeld vertoont op alle essentiële punten de kenmerken van het 
tekenbegrip, zoals dit in de nieuwere taalkundige (en psychologische) beschou-
wingen naar voren is gekomen. Er is daarom alle reden om de film als een 
zelfstandige en directe vorm van visuele taal te zien. 
II 
Het filmbeeld is niet op dezelfde wijze teken voor de werkelijkheid als het 
teken van de klanktaal. De structuur van de filmtaal wijkt daarom op bepaalde 
punten belangrijk af van die der klanktaal. 
III 
Men kan de film karakteriseren als het spel met het iconische teken. 
IV 
De betekenis van het afzonderlijke filmbeeld is structureel bepaald. De 
waarde ervan hangt niet enkel af van de afgebeelde werkelijkheid, maar even-
zeer van de plaats die het inneemt in de filmische eenheid waartoe het behoort. 
V 
De zelfstandigheid en de onafhankelijkheid van de film als eigen taal- en 
kunstvorm hangt goeddeels af van de beheersing (door de cineasten) van de 
typisch filmische „syntaxis" die in de vorige stelling werd bedoeld. 
VI 
Pollock's indeling van de verschillende soorten van taalgebruik verdient alle 
aandacht. Hoewel van behavioristische huize, komt ze toch voldoende tegemoet 
aan de „mentalistische" zienswijze, om ook aan die zijde waardering te kunnen 
vinden. 
(Th. C. Pollock, The nature of literature, its relations to science, 
language, and human experience, Princeton 1942.) 
VII 
De Groot's definitie van de zin als een klankeenheid is een te beperkt uit-
gangspunt voor een structurele syntaxis. 
(A. de Groot, Structurele syntaxis, Servire encyclopaedie, Den Haag 1949). 
VIII 
Indien de „stilte rondom Vondel" inderdaad voor een deel haar oorzaak 
vindt in het feit, „dat Vondel geleidelijk het uitsluitend jachtterrein geworden is 
van philologen en biografen", zoals Bomhoff meent, dan kan dit de philologie nog 
niet als een tekortkoming worden aangerekend. 
(J. C. Bomhoff, Bijdrage tot de waardering van Vondels drama, 
diss. Leiden 1950). 

IX 
Het is niet nodig een mnl. intransitief werkwoord „verwaten" aan te nemen, 
zoals het Mnl. Wdb. (IX, 301) meent te moeten doen. 
X 
Er heeft in het Middelnederlands een intransitief werkwoord „ontderven" 
bestaan. 
(Mnl. Wdb. V, 1013).) 
XI 
De stijl van Rogier van Aerde's roman „Kain" vertoont in verschillende 
opzichten een sterke „filmische" inslag. 
XII 
De stijltheoretische opvattingen van Petersen kunnen niet in alle opzichten 
juist genoemd worden. 
(J. Petersen, Die Wissenschaft von der Dichtung, dl. I, Berlin 1939.) 
XIII 
De depersonificatie van den modernen mens leidt tot grotere vatbaarheid 
voor magische beïnvloeding. 
XIV 
Het bestaan en de geneeskracht van het zgn. dierlijke magnetisme vallen niet 
te loochenen. Dit magnetisme mag niet vereenzelvigd worden met de suggestie 
in de zin die o.a. Stokvis daaraan geeft. 
(B. Stokvis, Psychologie der suggestie en autosuggestie, Lochern 1947.) 
XV 
Het beeld dat de Nederlandse letterkunde uit de eerste helft van de zes-
tiende eeuw ons geeft van de toestanden op kerkelijk gebied in die tijd is niet 
volledig, niet samenhangend en niet duidelijk genoeg om er wetenschappelijk 
verantwoorde constateringen t.a.v. deze toestanden uit af te leiden. 
XVI 
De voornaamste geestelijke consequentie van de televisie is de niet te stuiten 
ontwikkeling van een beeldtaal, die, vooral gebruikt als journalistiek instrument, 
een vervlakking van het denken en een vermindering van de geestelijke weer-
stand ten gevolge zou kunnen hebben. 



